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एसे ज्रिन्दग्री भौर जिन्दगी के वीच 
कम से कम फ़रासला ध) 


रखते हए जीना था | 
यही वजह थी किं वह | 
एक की निगाह में हीरा आदमी था 
तो दूसरे की निगाह में 

कमीनाथा 


एक वात साफ़थी 
उसकी हर भादत 
दुनिया के व्याकरण के च्चिलाफ़थी। 


-ूमिल | 


एकालाप 


पर तले कौ जमौन को अधूरा ओौर अव तक अप्रकाशित 
होने के कारण यदि छोड़ दे तो मोहन रकेश के तीन ही सम्पूणं 
नाटक रेष रहते हैँ । मेरे विचार से आषाढ का एक दिन में 
काव्यत्व अधिक है, आवे अधूरे में नाट्यानुभति की तीव्रता ओर 
लहरों के राजहंस में वौद्धिकता । इसलिए "आषाढ का एक दिन" 
मूलतः पढ़ा जाने योग्य नाटक है, आधे-अधूरे' करने-देखने योग्य, 
जवकि "लहो के राजहंस" एक एसा नाटक है जिसे पढ़ाया जा 
सकता है । अपने अलग-अलग रंग-रूप ओौर आस्वाद के वावजूद 
ये तीनों नाटक आधूनिक संवेदना, जीवन्त अभिव्यक्ति गौर 
साहित्य-रंगमंच समपृक्त विशिष्ट नाटुयानुभरति के कारण 
आधुनिक भारतीय नादूय-साहित्य की महत्त्वपुणं उपलब्धि वन 
गणएुहं। ४ 

"लहरों के राजहंस" मैने पहली वार सन्‌ १६६५ मं पढ़ा था। 

उसके वाद ६७-६८ मे अपने अनुसंधान विषय पर सोचते 
हए, ६€-७० में एम ०लिद्‌ के लघु-शोध प्रवंध पर लिखते हुए 
ओर उसके वाद से आज तक अपने छावों के साथ इसे पठते- 
पड़ते हुए मुक निरन्तर लगता रहा है कि यह्‌ उत्तेजक नाटक 
मुञ्च जैसे आलसी व्यक्तिसे भी कुछ न कुछ अवश्य लिखवा ले 
जाएगा । मेँ कोई व्यावसायिक समीक्षक नहीं हुं । इस नाटक कें 
सन्दभं में अपने प्रवुद्ध छात्रो ओर नाट्य-प्रेमी मिनो के साथ जिन 
प्रश्नों से भँ प्रायः जुञ्षता रहा हूं उनके विषय मे मेरी सोच के 
कु संकेत आपको इन लेखो मे मिलेगे । लेखों का रचना-काल 
पिछले लगभग चार वर्षो में फला हुआ है; परन्तु ये पक्तियां 
लिखने से ठीक पहले तक मै उनमें संशोधन-परिवतंन करता रहा 

टु 
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हें । इसीलिए आज से चार वषं पूवं लिखित लेख मे भी आज- 
कल में प्रकाशित सामग्री तक का समावेश कर लिया गया है। 
हाँ, अपने व्यावसायिक-बुद्धि शुभचिन्तकों के वार-बार परामशं 
देने ओर आग्रह करने पर भी इन ञेखो मे कहीं-कहीं राकेश के 
शेष दोनों नाटकं का नामोल्लेख करके मै इस पुस्तक को नाटक- 
कार मोहन राकेश" या "राकेश के एतिहासिक नाटक' वना देने 
का नं तिक साहस (! ) नहीं जुटा पाया । 

इन लेखो मेँ मेरा प्रयत्न मूलतः इस नाटक को भली भांति 
समह्लने का ही रहा है । इसीलिए नाटककार की अपनी दृष्टि 
ओर नाद्‌ यालेख की गवाही को मैने सर्वाधिक महत्व दिया है-- 
स्थान-स्थान पर नाटक ओौर नाटककार के उद्धरण तथा 
परिशिष्ट में दिए "वाटं" इस तथ्य कै प्रमाण हैँ । यह समन्ञते- 
बञ्ञते हृए भी कि इस प्रकार के तथ्यात्मक विष्लेषण से नाट्‌य- 
पुरुष के मात्र स्थूल शरीर का ही विवेचन सम्भव है ओर किसी 
एक नाटक की विम्ब गणना इत्यादि के विषयमे कोई भी दो 
व्यक्ति कभी पूणंतया सहमत नहीं हो सकते--मैने इसी पद्धति 
को अपनाया । क्योकि देह का तिरस्कार करके सीधे आत्मा तक 
पटच जाना किसी "सिद्ध-पुरुष' के लिए ही सम्भव है गौर अभे 
लिए तो मूञ्ञे साधक शब्द के प्रयोग में भी संकोच हो रहा है। 
इसीलिए स्थूल देह से होते हुए सूक्ष्म आत्मा तक पहुचने का मागं 
मु आकषक, सहन गौर व्यावहारिकं प्रतीत हुआ । रचन को 
ताक्त प्र रखकर, अपने व्यक्तिगत राग द्वेष अथवा पूरवाग्रहों पर 
आधारित नितांत वंयव्तिक प्रतित्रियायों को समीक्षा के नाम से 
प्रकाशित करने-कराने कौ जो गलत परम्परा हमारे यहां चल 
रही है, उससे वचने मे भी उपरोक्त पद्धति के उपयोग से मुभ 
पर्याप्त सहायता मिली है । 


ओर सहायता को दृष्टि से समय-समय प्र विचार-विमशं 
करने भौर सम्यक्‌ सुञ्ञाव देने के लिए मँ डं ° सी डी सिद्धू 
(अगरीविभाग), ओं गिरीव तिपादी (हनदी-विभाग) 
तथा डा० कुल भूषण हस्ती (एम० डी०, मेडिकल) का एवं इन 
लेखों को सहं “फजर' करने के लिए कुमारी अंजना चक्रवतीं 
का हृदय से तज्ञ हं । नाटक के प्रसतुतीकरणों से संबन्धित तथ्यों 
के संकलन-संशोधन मे सरवश्री श्यामानंद जालान, डां ° सत्यत्रत 


& 
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सिन्हा, डँ श्रीमती) गिरीश रस्तोगी, देवेनद्राज तथा 
रामेश्वर प्रेम के साथ-साथ "नटरंग' मौर “नैक्ट' से भी मुम 
पर्याप्त सहायता मिली है । इन रंगकभियों एवं इन पच्निकाओं के 
सम्पादकों का मै आभार स्वीकार करता हूं । 


अभिन्न हदय मित्र विश्वनाथ कत्याल, विपिन विहारी ओर 
डां० शेरजंग गग के सतत स्नेह, प्रोत्सादन ओर सहयोग के 
विना ये लेख पता नहीं ओौर कव तक यूँ ही अप्रकाशित पड़े 
रहते; परन्तु इनके प्रति कृतज्ञता ज्ञापित करके म इनके कोप का 
भाजन नहीं वनना चाहता । ओर उस स्नेहमयी मां को क्या कट 
जिसने घर-परिवार के समस्त उत्तरदाधित्त्वों से पुणेतया मुक्त 
रखकर मुके सद॑व पदुने-लिखने का सुअवसर प्रदान किया दै। 
यदि यह्‌ पुस्तक पाठकों के हदय में "लहरों के राजहंस" को 
एक वार फिर से पढ़ने गौर उस पर सोचने की इच्छा जाग्रत 
कर सके तो मँ अपना प्रयत्न सार्थक समभूंगा । 


दिन्दी विभाग जयदेव तनेजा 
आत्माराम सनातन धमं कालेज 
धौला कुआं, नयी दिल्ली-२१ 
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१. 
नेपथ्य से 


यह्‌ आकस्मिक नहीं है (यद्यपि राकेश के विचार से "यह्‌ विलकूल संयोग ही 
है) कि आधुनिक भारतीय नाटूय-साहित्य मे लगभग सभी महत्त्वपुणं नाटक 
एेतिहासिक-पौराणिक कथाओं-पात्नों पर ही आधारित दै: स्कन्दगुप्त, ध्रुव- 
स्वामिनी, तुगलक, कोणाकं, पहला राजा, अंधायुग, आषाढ का एक दिन, 
लहरो के राजहंस, कलक, सूयंमृख, घासीराम कोतवाल, सेतबंधु, सूयं कौ 
अन्तिम किरण से सूर्यं कौ पहली किरण तक इत्यादि । फिर भी, आधुनिक नाटक 
अथवा साहित्य मे इतिहास-प्रयोग को लेकर कसी परस्पर विरोधी समीक्षाएं हुं 
ओर हो रही, इसका एक उदाहरण यह हैँ कि एक ओर यदि डं० नगेन्द्र 
“आधुनिका की चेतना का मूल आधार एतिहासिक चेतना"? को मानते है तो दुसरी 
ओर डं० विपिनकरूुमार अग्रवाल इतिहास ओौर परम्परा को आधुनिकता का सवसे 
वड़ा शत्रु मानने के पक्ष में ह ।' 

नाटककारों द्वारा अपने एतिहासिक दृष्टिकोण के स्वरूप ओर प्रकृति के विषय 
में वार-वार स्पष्टीकरण दिए जाने के वावजूद आचाय -समीक्षकों ने सदंव अपने 
रूढिवादी पुरःतन ओजारों से इन जीवन्त नाटकों की शतल्य-क्रिया की ओौर पहले 
से तयार शव-परीक्षा रिपोटं तत्काल प्रस्तुत कर दी । 

इतिहास ओौर साहित्य की प्रकृति मे मूलभ्रुत अन्तर है : इतिहास तथ्यपरक 
है ओर अपने देशकाल से वुरी तरह जकड़ा हुआ है; .सादित्य सत्यपरक है, इसलिए 
अतीत-वतंमान-भविष्य में समान रूप से व्याप्त है । रचना मे इस मूल प्रकृति-भेद 
को मिटाकर कंसे ओर किस विन्दु पर सामंजस्य स्थापित किया जाए-रचनाकार 
की यही सवसे बड़ी समस्या होती है । नाटक मे सतत वतं मानता, प्रत्यक्ष प्रस्तुती- 
करण ओर दशंक की सदेह उपस्थिति , जंसी विशेषताएं इस समस्या को ओौर भी 


१ मोहन राकेश : साहित्यिक ओर सांस्कृतिक दुष्टि : पृ०१६२, (मोहन राकेश से 
डं° कार्लो कपोला की ३० जुलाई, १९६८ की भट) 1 

२. नयी समीक्षा : नये संदे : प्‌० ६१ । 

३. आधुनिकता के पहलू : १० १८॥। 


१४ लहो के राजहंस : विविध आयाम 


जटिल वना देते हैँ । 

वैसे तो, “नाटक सिप नाटक होता है । एक साहित्यिक कला-कृति केसंदभमें 
यह कहना कि वह्‌ एेतिहासिक है, या पौराणिक है, या सामाजिक है, वेमानी है । 
समथ बहुत जल्दी सामाजिक को एतिहासिक ओर एेतिहासिक को पौराणिक वना 
देता है ।''\ फिर भी, स्थूल विश्लेषण की दृष्टि से हम देखते ह कि हिन्दी नाटक 
के इतिहास में हरिङृष्ण प्रेमी या सेठ गोविन्ददास जैसे नाटककारों का एक एेसा 
वगं है जो इतिहास को उसके देश-काल, कायं-कारण ओर यथातथ्यता मे ज्यों 
का त्यों स्वीकार लेता है ओर अपनी परम्परानुगामी-प्रतिक्रियावादी दष्टिसे 
एतिहासिक घटनाओं-पात्नौ को संवाद शैली भे प्रस्तुत कर देने को ही नाटूय-मृष्टि 
मान लेत्ता है । दुसरे वगं मे जयशंकर प्रसाद अते ह । प्रसाद पुनरुत्थानवादी थे । 
यहां नाटककार अपने वतंमान को समञ्लने-सुधारने के लिए, अपनी आदशंवादी 
दृष्ट के साथ इतिहास-शोध करता हआ भारतीय इतिहास के स्वणंकाल मे जा 
पहुंचता है । वह्‌ अपने समय की समस्याओं को अतीत की सम्यक्‌ घटनाओं के 
वीच फिट" कर देता है। प्रसाद अपने नाटकं में इतिहास की पुनसर ष्टि करते । 
इतिहास प्रसाद के लिए एक वयोवृद्ध परामशं दाता की भूमिका निवाहता हे । 
परन्तू स्वतन्त्रता के पश्चात कुछ महत्त्वपुणं नाटककारो ने इतिहासपुराण को एक 
भिन्न दृष्टि से देवा ओौर एकं नये रूप मेँ उसका प्रयोग किया । इन नाठककारो ने 
अतीत ओर वर्तमान के वीच सार्थक सम्बन्ध की तलाश को अपने प्रामाणिकं टोने 
की शतं माना; ओौर एतिहासिक तथ्य को मानव-सत्य मे बदलकर उसे वतमान 
ओर भविष्य तक प्रसरित कर दिया । 

आज का नाटककार अपनी शर्त पर इतिहास का उपयोग करता है । वह 
भाज' के सफल ओर प्रभावपूणं प्रस्तुतीकरण के लिए वीते हृए "कल" का आश्रय 
ग्रहण करता है । वह स्पष्ट घोषणा करता है किं “इतिहास या एतिहासिक 
व्यक्तित्व का आश्रय साहित्य को इतिहास नहीं वना देता । इतिहास तथ्यों का 
संकलन करता है, उन्हे एक समय-तालिका में प्रस्तुत करता है । साहित्य का एेसा 
उदेश्य कभी नहीं रहा । इतिहास के रिक्त-कोष्ठों की पूति करना भी साहित्य का 
उपलब्धि-क्ेत्र नहीं है । साहित्य इतिहास के समय से नहीं वंधता, समय में इतिहास 
का विस्तार करता ह; युग से युग को अलग नहीं करता, करई-करई युगो को एक 
साथ जोड़ देता है । इस तरह इतिहास के भाज" भर कलः उसके लिए "आज" 


` ओर कलः नहीं रह जाते, समय कौ असीमता में कुछ एसे जुड़ हुए क्षण वन जाते 


है जो जीवन को दिशा-संकेत देने की दृष्टि से अविभाज्य ह । इस तरह्‌ साहित्य 
मे इतिहास अपनी यथातथ्य घटना में व्यक्त नहीं होता, घटनाओं को जोडने- 
वाली ठेसी कल्पनाओं मे व्यक्त होता है जो अपने ही एक नये ओर अलग रूपम 


१ घासीराम कोतवाल : विजय तेदुलकर : लेखक का वक्तव्य ' से उद्धुत । 
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इतिहास का निर्माण करती है । यह निर्माण रूढ़्िगत अर्थ में इतिहास नहीं दै ।"'" 
आज के नाटककार के लिए इतिहास के पुननिर्माण का यह्‌ विन्दु ही वहु उपलब्धि 
क्षण है जहां अतीत-वतंमान-(भविष्य) ओौर नाटकीयता किसी रहस्यमय कलात्मक 
प्रक्रिया से गुजरकर एक हो जाते ह । आज की सतही गौर खोखली जिन्दगी को 
माध्यम वनाकर कुछ अथं वत्ता खोजने का प्रयत्न, जो रंगमंचीय ओर सजनात्मक 
दोनों ही धरातलं पर आश्वस्त कर सके--एक भारी चुनौती है । अल्काजी की 
यह सोच काफी हद तक सही है कि, “इस भारी चुनौती से वचने के लिए ही 
हमारे नाटककारों ने आरम्भ मे पौराणिक, महाकाव्यात्मक ओौर एतिहासिक 
कथानकं को चुना ।'"° परन्तु अतीत की ओर लौटना या अतीत को वतमान तक 
खींच लाना सदैव पलायन ही नही होता; कभी-कभी “पौराणिक या एतिहासिक 
, कलेवर भाषा की सम्पन्नता तथा प्राचीन पात्रों या घटनाओं की समसामयिक 
संदभं में व्याख्या के साथ जुड़कर स्वतःचालित रूप से नादूय-कृति की सज॑ना- 
त्मकता में गुणात्मक वृद्धि" करके रचना को व्यापक आयाम भी प्रदान कर देता 
दै । आधुनिक नाटककार एतिहासिक कथानकं को दोहराता मात्र नहीं है; वह 
उन्हँ समकालीन परिदश्य मे देखता ओौर नये जीवन सन्दर्भों मे प्रस्तुत करता है । 
इसलिए डँ०° सुरेश अवस्थी का यह कथन महत्वपूणं ओर सत्य है कि, “नाटक 
मे एेतिहासिक कथानक की प्रामाणिकता का(न तो कोई अथं है जौरन उसे दंढने 
का प्रयत्न ही किसी प्रकार से उपयोगी ओर वांछित है । वास्तव में एतिहासिक 
कथानकों के आधार पर श्रेष्ठ ओर सशक्त नाटकों की रचना तभी हो सकती है 
जव नाटककार एतिहासिक पावों ओर कथा-अभिग्रायों को अने तिहासिक' ओौर 
'युगीन' वना देता है, तथा एतिहासिक कथा के अन्तदन्दर को आधुनिक अथं-व्यंजना 
प्रदान कर देता है 1“ 
आधुनिक नाटककार ने इतिहास, पुराण या मिथक को केवल एक नाम- 
संदभं या संकेत के रूप में अत्यन्त मौलिक ओर प्रभावपूणं ठंग से भी प्रथोग किया 
है। डोँ° लक्ष्मीनारायण लाल का मिस्टर अभिमन्धु ओर सुरेन्द्र वर्मा का द्रौपदी 
सी ही कृतियां हैँ । अतीत ओर वतमान को एक साथ समानान्तरं प्रस्तुत करने 
का एक नया प्रयोग शंकर रेष के एक ओौर द्रोणाचायं मे देखने को मिलता है । 
इनमे से शायद ही कोई नाटक एेसा हो जिसे पुराने अर्थो मे सच्चा एतिहासिक ^ 
नाटक कहा जा सके; क्योकि मूलतः ये सभी नाटकं अपने समसामयिक जीवन से 
प्रतिवद्ध नाटक ह ओर इनका एक भी शब्द एेसा नही है जो वतंमान से सम्बन्धित 
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१६ लहरों के राजहंस : विविध आयाम 


नहो 1 
उपरोक्त विस्तृत विवेचन, के सन्दभं मे लहरों के राजहंस के अध्ययन- 
विश्लेषण के लिए अश्वघोष के सौन्दरनंद अथवा मिलिन्द के गौतमनंद (रचना- 
काल : अक्टूबर १६५२) का हवाला देकर विवेच्य नाटक कौ अधिकांश 
घटनाओं को इतिहास-सम्मत सिद्ध कर देने से यह नाटक वड़ा नहीं हो जाता ओर न 
ही 'महावन', <न्यग्रोधाराम' या "रोहिणी के नाम न होने से वह छोटा ही हो जाता 
है । इसी प्रकार भुगोल, स्थापत्य, गृह सज्जा, प्रसाधन तथा दँनिक उपयोग के घरेलू 
उपकरणों, बौद्ध-व्यापारों एवं कुछ विशिष्ट शब्द प्रयोगो की उदान, जातक, 
धम्मपद, अदट्‌्ठकथा के आधार पर की गई वारीक तथ्यात्मक छानवीन' शोध- 
परिश्रम का सुख भले ही प्रदान करे, नाटक की समञ्च या उसके आस्वाद के 
संदभं में कोई योगदान नहीं देती । नंद ओौर सुन्दरी की कथा यहां आश्रय मात्र है 
ओर इसका मूल कथ्य है आधुनिक व्यविति की द्विधा-विदीणं मानसिकता का चित्रण 
तथा स्त्ी-पुरुष की सामान्य नियति की तलाश । इसीलिए स्वयं नाटककार 
स्वीकार करता है कि, “नाटक का नंद इतिहास के नंद की भांति आचरण नहीं 
करता। इस नाटकमें मै नंद के नाम का उपयोग नहीं करना चाहता था । बुद्ध 
के नाम का उपयोग करना चाहता था हालांकि नाटकमें वद्ध नाम का कोई पात्र 
नहीं है । अतः मने इस नाटक के लिए बुद्ध के नाम ओर मनुष्य की उस विशिष्ट 
तलाश का उपयोग किया । मने इस इतिहास-कथा का उपयोग इसलि एक्रिया 
क्योकि इस कथा के माध्यम से विशेष प्रकार की व्याख्या प्रस्तुत कौ जा सकती 
थी । बुद्ध ओौर नंद की पत्नी, सुन्दरी के वीच होने वाले संघर्षं का भी मँ उपयोग 
करना चाहता था । ओौर यही दो वाते उस स्थिति का, जिसमें भँ अपने को आज 
पाता हूं अर्थात्‌ दो शक्तियों के वीच विभाजित होने की स्थिति का- प्रतीक वन 
गई । वस्तुतः अपने भीतर के इसी संघपं को भँ चित्नित करना चाहता था । आप 
सात्रं के लुसिफ़र एंड द लाई मे भी इसी वात को पायेगे । यदि आप यह्‌ कटे करि 
यह केवल एक एतिहासिक नाटक है तो मै समन्ता हं कि आप मनुष्यके प्रति 
न्याय नहीं करेगे ।'"* परन्तु जिन लोगों ने नाद्य दन््र' तक को टेतिहासिक 

सन्द" से कसकर वाध रखा है, उनकी साहित्यिक ओर र्गमंचीय समज्ञ कोअप 
क्या कगे ? \ 

` इस नाटक में मोहन राकेश ने 'सौन्दरनंद' से केवल एक उद्विग्न-उत्तेजित 
क्षण' अथवा संशयग्रस्त व्यवितत के विशिष्ट ड" का ग्रहण किया है । इस प्रक्रिया 
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मे इतिहास की यथातथ्यता सामने से हट जाती है गौर वौद्रकाल के पात्र तथा 
प्रसंग संदर्भो कै रूप मे बदल जाते हैँ । इस प्रकार “सम्पूणं नाटक विविध संदर्भो 
का जटिल समुच्चय वनता है, जिससे आधुनिक संवे दना ध्वनित होती है 1 

न्द्र आज के जीवन का चरम सत्य है--एक ओर भौतिक सुषोंका 
आकपंण ओौर दुसरी ओर किसी एसी वस्तु के प्रत्ति लगाव जिसे स्पष्ट प्रतीकं 
के रूपम प्रकट भले हीन किथाजासके परन्तु फिर भी जो व्यवतिकोद्न््रया 
तनाव की स्थितिमें ले जाने के लिएु उतनी ही प्रभावी श्त है । “आज की दुनिया 
में हम अपने भीतर अधिकाधिक विभाजित होते जा रहे हैँ क्योकि प्रत्येक आदमी 
कही-न-कहीं वुद्ध होता जा रहा है ।''* यहां नाटककार आज के व्यक्ति की इस 
द्िविधात्मक स्थिति को चिच्नित करना चाहता है 1 इसके साथ-साथ वह स्ती-पुरुष 
की समक्षता-टक राहृट ओौर एक-दूसरे तक अपनी वात न पहुंचा पाने कौ विवशता- 
पूणं चरम नाटकीय ओर अपरिवर्तनीय स्थिति को भी प्रस्तुत करना चाहता है । 
सुन्दरी ओर नंद अलग-अलग मार्गो से इसी तनावपूणं स्थिति तक पहुंचते है । 
सुन्दरी के, गरलत या सही, अपने निश्चित विश्वास है । परन्तु उसके वही अडिग- 
अदूट विवास उसे तोड़कर अन्ततः दन्द के दाहक अनुभव तक ले जते हँ । दूसरी 
ओर नंद की कोई निश्चित आस्था नहीं है । वह प्रारम्भ से अन्त तक संशयग्रस्त 
है । सुन्दरी ओर बुद्ध के विवासो के वीच से अपना निजी विश्वास तलाशता हुभा 
नंद भी अन्ततः वही पहुंचता है या कँ कहीं नहीं पहुंचता है । सुन्दरी प्रतिवद्धता 
के माग से ओर नंद अप्रतिवद्ता के रास्ते से द्नद्र के उसी एक बौलते हए विन्दु 
पर आ मिलते है ओर भीषण विस्फोटक की भांति फटकर विखर जाते दँ । 

इस प्रकार के दन्द, संघपं ओर तनाव पर आधारित नये नाटकों को “रस- 
निकष" पर कसना वैसे ही निर्थंक ओौर ग्रलत है जसे कोई प्लेटीनम के टुकड़े को 
चुम्बक से न चिपकने पर खोटा धातु घोपित करक खुश या नाराज हो ले । वास्तव 
मे रस-निष्पत्ति के लिए अन्तवँत्तियों के जँसे समंजन ओ र आनन्द के लिए चित्त- 
वृत्तियों की जंसी समाधिस्थता अनिवायं होती है : आधुनिक साहित्य-- विशेषतः 
जाधुनिक नाटक --उसी अनिवायंता पर प्रहार करता है । इसका उदेश्य पाठक- 
द्शंक को रस ओौर आनन्द प्रदान करना नहीं है, वल्कि इस आनन्द ओर 
समाधिस्थता को तोड़ना ही नये ओर आधुनिक होने कौ पहली शतं है। 
नया नाटक वेचैन ओर परेशान करता है। प्रसिद्ध रंगकर्मी सत्यदेव दुवे 
के अनुसार ये नये नाटककार, “हमारी संवेदनाओं के जड़ होते जाने भ्रक्रिया 
के खिलाफ़ एक अनवरत लडाई चे रहते है, वे हमारी आत्मतुष्टि की 
१. डं° नित्यानंद तिवारी : एक भाषण के आधार पर । 


२. मोहन राकेश : साहित्यिक ओर सांस्कृतिक दृष्टि : पृ० १६४॥ 
३. नाटककार मोहन राकेश : सुन्दरलाल कथूरिया : प° १८६-१६७ 1 
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पय लहरों के राजंस : विविध आयाम 
भावना को हमेशा भकक्लोरते रहने को प्रतिबद्ध है गौर प्रतिवद् ह हममे एक 
पीड़ा की चेतना जागरूक रखने के लिए, जिस पीड़ा से मानक-अस्तित्व बच नही 
सकता ।'** इसलिए केवल "लहरों के राजहंस" ही नहीं वल्क सम्पूणं नये ग 
साहित्य के संदभं में यह रस का निकष व्यथं ही नहीं गलत भी है । लुप्त रसो की 
शोध अथवा नवीन रसो की सृष्टि (! ) से भी इस स्थिति मे कोई अन्तर नहीं भा 
सकता । 

रस, आनन्द ओर "निचित अन्त" का दुराग्रह रंग-समीक्षा को कहां ले जा 
सकता है इसका एक उदाहरण मै यहां प्रस्तुत करना चाहता हं । राकेश के नाटकरों 
पर पहली पुस्तक लिखने का दावा करने वाले एक समीक्षक के विचार से, “नंद 
अगर अंत मे अपने ही स्वीकृत अधूरेपन के भाव-बोध की अभिव्यक्तिकेसाथही 
अपने अहम्‌-आक्रोश की अभिव्यव्ति पर भी कावर पाकर अपनी पत्नी "सुन्दरी" 
को समपित हो जाता ओर राग-विराग की अनिश्चितता ओौर तदजन्य अधूरेपन 
के वोध से ऊपर उठकर राग के निश्चय सूत्र मे वंध जाने की वात करलेता तो 
क्या बुरा हो जाता ? इससे प्रमाता को आनन्द का अधूरापन भी नहीं अखरता 
ओर न किंसी अन्य सन्दभं को ही (आधृनिक सन्दभं को भी अगर वह्‌ कहींहै, 
जैसा कि नाटककार के विचार में वह है) कोई नुकसान पहुंचता ।° यहां भँ नंद 
के चरित्र, दन्द, मनोविज्ञान ओर नाटक की आधुनिकता के सम्बन्ध मे उवत 
समीक्षक की समञ्ञ के विषय में अपनी ओरसे कुछ न कह्‌ कर (वयोकि इनकी 
विस्तृत चर्चा पुस्तक मेँ अलग से की गई है), एक अन्य नाटूय-समीक्षक की इसी 
सन्दभं में प्रस्तुत इन परवितयों को उद्धृत करना चाहता हं जिनमें कहा गया है कि 
(.60707 1६6 रश]दाऽ फएठपात 12५८ एल्ला 8 प्राप्तौ इफनालः एा9$ 111 
120 ऽप्ा7धातलाल्तं 10 {76 ला1014110 074 0021114; गः 1644 
2118१८२ 
शास्त्रीय ओरं प्राध्यापकीय समीक्षा को भरपुर कोस लेने के वाद डँ जोशी 
का यहं कथन भी अत्यन्त असंगत ओर हास्यास्पद लगता दै कि, "नंद नाट्य- 
शास्त्रीय नायको के चार वर्गौ मे से किसी में भी नहीं आता--यों बहुत खींचतान 
कर उसमें कर लक्षण धीर-ललित नायक के कटे जा सकते हँ । मगर असल में 
न॑दका चरित्र राग-निराग जनित मानसिक इन्-्रिधा से ग्रस्त रहता है । मगर, 
उसके चरित्र मे आधुनिक आदमी के चरित्र की दन ्िविधाग्रस्त कोई नियति 
देखना मुञ्ञे तो हास्यास्पद लगता है ।* 


आज का रंगमंच : धर्मयुग : १६ अग्र॑, १९७२ : पृ० ३१। 


“ नाटककार मोहन राकेश : डी° जीवनप्रकाश जोशी : पृ० ६६ 
^ (९७ तका: 9४8. 12700 : 87261 73-74 से उद्धृत 
‡ नाटककार मोहुन राकेश : डं° जीवनप्रकागर जोकषौ : प॒ ७५-७६ ` 
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नेपथ्य से १९६ 

इसी प्रकार राकेश के नाटकों के विषय में एक अन्य समीक्षक का यह्‌ विचार 
कि, “नायिका की तुलना मँ नायक की भूमिका उनके नाटको में गौण है । चारिन्निक 
नदर नायक मेँ भी है, लेकिन एक तो वह्‌ नाटक का कद्र-विन्दु नहीं है, दूसरे वह 
स्थानीय होता है इसलिए या तो नाटक के अन्त मे भकट होता है अथवा प्रारंभ 
मे ही व्यक्त होकर रह जाता है, देर तक उसका निर्वाह नहीं होता ।”* आंशिक 
खूप में ही सत्य कहा जा सकता है । क्योकि संवाद-संख्या (सुन्दरी : २४६; नंद : 
१९१; अलका : 8२; श्वे्तांग : ४२ तथा श्यामांग : २७) ओौर मंच पर उप- 
स्थिति की अवधिकी दृष्टि से स्थूलतः यह कथन सत्य प्रतीत होता है कि “नायिका 
की तलना में नायक की भूमिका यहां गौण है ।' परन्तु जहां तक “चारित्रक दन 
ओर केनद्र-विन्दु' का प्रश्न है, उपरोक्त कथन को महत्त्व नहीं दिया जा सकता । 
"लहरों के राजहंस" ओर "राम कौ शक्ति पुजा" मे "गौतम वुद्ध' ओर "रावण" का 
एक भी संवाद नहीं है ओर “अंधायुग में भी कृष्ण-ध्वनि के रूप मे नेपथ्य से कृष्ण 
के केवल दो ठी संवाद हैँ परन्तु इन रचनाओं मे गौतम बुद्ध, रावण ओर कृष्ण की 
भुमिका के महत्त्व को लेकर शायद ही संदेह किया जा सके । विवेच्य नाटक में 
गीतम बुद्ध के एक वार भी मंच परन अने ओर एक भी संवाद न बोलने के 
वावजुद नाटक मे उनका प्रभाव सुन्दरी से कम नहीं है । इसलिए दन्द की वहु- 
आयामिता, व्यापकता ओर गहराई तथा नाटककार के मूल उदेश्य को देखते 
हए निस्सन्देह नंद ही इस नाटक का केनदर-विन्दु है । इसका दन्र स्थानीय प्रकृति 
का भी नहीं है, वह केवल नाटक के अन्त में ही प्रकट नहीं होता । वास्तविकता 
तो यह है कि पहले दो घंकों मे लगातार गरमाते रहने के वाद तीसरे अंक में वह्‌ 
उवल पड़ता है । इसी प्रकार जगदीश शर्मा का यह निष्कषं कि, “नाटकों के अंतमे 
नोयकों की विवश स्थिति अंकित है" कम से कम "लहरों के राजहंस" के सन्दर्भ 
उचित नहीं माना जा सकता क्योकि विवश स्थिति यहां नायिका की भी उतनी ही 
है जितनी नायक की; अन्यथा नंद के चले जाने पर सुन्दरी 'सिसकती हई हथेलियों 
पर ओँधी'* न हो जाती । वस्तुस्थिति यह है कि विवशता इन दोनों के वीच कौ 
स्थिति में है- जिससे ये वधे हए रँ । एक एेसी परिस्थिति जिससे अपने-अपने ढंग 
से टकराकर दोनों समान रूप से अपने आपको विवश अनुभव करते है । 

अन्त मे, अपनी ओर से दो एक वाते ओर कहना चाहता हूं । एक तो यह कि 
"लहो के राजहंस के प्रकाशक को, नाटककार की इच्छा का आदर करते हुए" 
इसके प्रथम संस्करण का प्रकाशन अविलम्ब रोक देना चाहिए ओर अव यह्‌ 


* नया प्रतीक : मई १६७५ : (राकेश के नाटक : कुछ अन्तःसुत्रः जगदीश शर्मा) प° ७६ 
„ वही : पू०७६ ५ 

. लहरो के राजहंस : प° १४० 

„ देखे लहरों के राजहंस : नाटक का यहु परिवतित रूप : प° ३६। 
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२० लहरो के राजहंस : विविध आयाम 
नाटक केवल अपने नये ओर परिवत्ित रूप मे ही उपलन्ध होना चाहिए । अव 
तक एेसा न करने का एक दुष्परिणाम यह हआ है कि केवल छात्र.ओौर अध्यापक 
ही नहीं वड़-बड़ समीक्षक, अनु संधाता ओर ग्रन्थकार भी अव तक इस नाटक के 

. पहले संस्करण के गुण-दोषों का ही अखंड-पाठ किए जा रहे है । इसका एक ताजा 
उदाहरण है डां° जगदीश शर्मा की हाल ही मे प्रकाशित पूस्तक--मोहन राकेश 
की रंग-सृष्टि' । आश्चर्यजनक होते हए भी यह दुखद सत्य है कि राकेश के 
अधिकांश समीक्षकों को "लहो के राजहंस" के लम्बे सूजन-इतिहास की तो क्या 
उसके नये संस्करण तक की जानकारी नहीं है ओौर इस प्रकार वह अनजाने ही 
नाटककार मोहन राकेश के प्रति निरन्तर अन्याय किए जा रहे दै। 

दूसरी वात यह कि ^नाटक' का विष्लेषण, विवेचन ओौर मूल्यांकन विदध 
भाषिक-अभ्िव्यजना-रूपों के प्रतिमानों अथवा साहित्येतर मूल्यो-मानदंडों के 
आधार पर नहीं किया जाना चाहिए । नाटक को साहित्य भौर अन्य अनेक कला- 
रूपों का जैविक गँस्टाल्ट मानते हुए, रंग-तत्वों के आधार पर उसका अध्ययन 
होना चाहिए । नाटूय-समीक्षा के लिए विचुद्ध साहित्यिक (शास्त्रीय) ओौर विशुद्ध 
रंगमंचीय जंसे भ्रामक अतिवादी वर्गीकरण से हटकर इन दोनों के वीच किसी 
एसे सांक संतुलन-विन्दु का अनुसंधान, जहां से नाद्यानुभति को समग्र रूप से 
ग्रहण ओौर विश्लेषित किया जा सके, प्रत्येक नाट्य समीक्षक को अपना प्राथमिक 
दायित्व समञ्लना चाहिए । 

यदि जीवन के प्रति अगाध-अटूट आस्था ओर मानव-जीवन की अपुणंता के 
भीतर से सम्पुणेता को पाने की अंतहीन तलाश को कोई सार्थक नाम दियाजा 
सकता है तो वह नाम है-- मोहन राकेश । मोहन राकेश किसी मसीहा या बुद्ध 
का नहीं, नंद का पर्याय है । ओौर इस सत्य का स्वीकार ही वास्तव में वह्‌ आरम्भ- 
विदु है जहां से राकेश ओर उसके साहित्य के अध्ययन की सही शुरूआत हो 
सकती है ।० 


सुजन-परक्रिया 


"लहरों कै राजहंस" के वार-वार लिवे ओर वदते जाने की प्रक्रिया की लम्बी 
कहानी मोहन रकेशने "नाटक का यह परिवतित रूप" में विस्तार सेदी है। 
निस्सन्देह, "वीज रूप से लेकर वत॑मान आकार तक पहुंचने के लिए रचना-प्रक्रिमा 
के स्तर पर एक लम्बी गौर जटिल अन्तर्था्ना इस नाटक को पुरी करनी पड़ है" 
सन्‌ छियालीस-संतालीस मे राकेश ने सुन्दरी, नंद, अलका ओर मैतेय को लेकर 
एक “अनाम एेतिहासिक कहानी" लिखी थी जो स्वयं लेखक को बहुत अधूरी लगती 
रही क्योकि, “उस कहानी के पात्र ओौर परिस्थितियां सामान्य अथं मे देति- 
हासिक" थी" ओर मोहन राकेश ने अपने समसामयिक जीवन से टकर कृखभी 
लिखना कभी स्वीकार नहीं किया । समकालीन जीवन से अप्रासंगिकता ही वह 
मूल कारण धा जिसने राकेश को उसके प्रकाशन की अनुमति नहीं दी । “नारी का 
आकर्षण पुरुष को पुरुष वनाता है, तो उसका अपकषंण “उसे गौतम बुद्ध वना देता 
दै । “सुन्दरी का यह नाट्य-विडम्बनागभित वाक्य उस कटनी में भीथा। 
सम्भवतः इसीलिए सन्‌ संतालीस ओर उनचास के वीच राकेश ने उक्ष कहानी की 
वणेनात्मकता ओौर सुन्दरी के गतिशील प्रखर चरित्र की नाटकीयता को प्रभाव. 
णाली ढंग से अभिव्यक्त करने के लिए रेडियो-नाटक के शिल्प को अधिक अनुकूलं 
पाया ओौर उस शीर्षैकहीन-अप्रकाशित कहानी को सुन्दरी नामक रेडिथो-नाटक 
कारूप दे दिया । परन्तु संतोष उससे भी नहीं मिला । बम्बरई से हए उसके प्रसारण 
पर अपनी प्रतिक्रिया व्यक्त करते हुए नाटककार ने स्वयं स्वीकार किथा दै कि, 
“उसमे नाटक कम ओर 'ध्वनि-मभाव' ही ज्यादा था । सुनने के वाद कई दिन मन 
मे उदाकी रही कि क्यों मैने वह नाटक उस रूप मेँ लिखकर प्रतारण के लिएदे 
दिया ।*"१ “सुन्दरी नामक इस रेडियो-नाटक की कलात्मकता ओर श्रेष्ठता का 
अनुमान इस वात से लगाया जा सकता है किं लेखक ने स्वयं इसे सदा के लिए भुल 


"ला पणर = 1 ५ ५, 
१. नाटककार मोहन राकेश (सं° कथूरिया) : डं° सव्येन तनेजा : पृ०६७॥ 


२. लहरों के राजहंस : नाटक का यह परिवतित रूप : पृ०१२। 
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९२ लहर के राजहंस : विविध बायामं 
जाना चाहा । परन्तु उस प्रारम्भिक प्रयास कै मूलं मे छ एेसा था जिससे राकेश 
कभी उसे भूल नहीं सके ओर रमेश पाल के आग्रह पर सन्‌ छप्पन-सत्तावन , में 
उन्होन इसे फिर से लिखा । राकेश के न्दं मे, “परिकल्पना इस बार एक रग- 
नाटक की थी, परन्तु रेडियो-शिल्प की दृष्टि से उसमे अपेक्षित परिवतंन कर 
दिए गये थे ।'* ओर इस प्रकार “सुन्दरी' अव रात बीतने तक नाम से जालंधर 
रेडियो द्वारा प्रसारित होकर प्रशंसित ओौर चचित हआ । "रात वीतने तक तथा 
अन्य ध्वनि-नाटक क पलप के अनुसार, "रात बीतने तक" शीष॑क एकाकी मे वाद 
मं प्रकाशित 'लहरों के राजहंस" की पूवं क्ञलक मिलती है” 
लघ्‌ आकार (सवा चौदह पृष्ठ ) ओर एकाग्र क्षिप्र गतिके कारण इसे हम 
एकांकी कह सकते है ओौर चूकि इसमे भी कहानी नेद, सुन्दरी ओर अलका (मैत्रेय 
का उल्लेख भी नंद के एक संवाद में है) के ही आस-पाप्न घूमती है इसलिए "लहरों 
के राजहंस" की पूवं-सलक भी देखी जा सकती है । 
एकाकी के आरम्भ जौर वीच-वीच में आए रंग-निर्देणों के कारण यह्‌ र॑ग- 
नाटक प्रतीत होता है परस्तु स्थान-स्थान पर रेडियो-शिल्प की विवशतासे हए 
परिवरतनों की ज्चलक भी मिल जाती है । इसलिए विञुद्ध रूपसे यह न तो पुतः 
रंग-नाटक वन सका है गौर न रेडियो-नाटक । नाटूयालेख को पढ़कर एसा अनुभव 
होता है जैसे किसी रेडियो-नाटक को वाद मे रंग-निरदेश देकर मंचीय खूप देनेका 
प्रयत्न किया गया हो क्योकि, एक तो इसमें दृष्य-तत्वों की अपेन्ञा भ्नव्य-तत्वो का 
प्राधान्य है मौर दूसरे नतंकी के निरन्तर चलते प्रत्यक्ष नृत्य के साथ नंद-सुन्दरी 
कै लभ्ते संवादो को मंच पर प्रभावयपूणं ठंग से प्रस्तुत करना लगभग असम्भव ह । 
मानवीय दृष्टि ओर अवधान की यह एक महत्वपुणं विशेषता है कि वह स्थि र वस्तु 
की अपेक्षा गतिशील वस्तु के प्रति अधिक आकर्षित ओर संवेदनशील होते द । 
इसलिए नतंकी की नृत्य-ध्वनि को पृष्ठभुमि मे डालकर नंद-सुन्दरी संवाद को 
केवल रेडियो पर ही प्रभावूणं रूप मे प्रस्तुत किया जा सकता है । नतकी का 
संग नाटक का अभिन्न अंग है] इसलिए हम कह सकते हैँ कि अपनी मूल संरचना 
मेही यह एकाकी रेडियो-धर्मी है जौर यही कारण है जव नाटककार ने इसे 
सचमुच एक रग-नाटक लहरो के राजहंस के रूप मे लिखा तो इसमें आमूल-चूल 
परिवतंन करना पड़ा ओर नतकी चन्द्रिका का चरित्र ओर उससे सम्बन्धित 
सम्पूणं प्रसंग बिल्कुल निकाल दिया गया । “रात ॒वीतने तक" मे जो काम नंदके 
अवचेतन की आवाज से लिया गया धा उसके लिए 'लहरों के राजहंस मे ए्यामांग की 
सृष्टि करना अनिवायं हो गया । श्यामांग के संवादो की हत्की-सी क्षलक हमे इसके 
पूर्वमे मिल जाती है । सुन्दरी कौ व्यंग्य एवं नंद-सन्दरी के $ 
्ेम-परसंग एवं श गार-प्रसाधन के अन्तगेत विदोषक-प्रकरण भी यहां विद्यमान ह । 


१. लहरों के राजहंस : नाटक का यह परिवतित खूप : पू० १३॥ 
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सृजन-प्रक्रिया | २३ 


परन्तु उपरोक्त कुछ स्थूल समानताओं को छोड़ देँ तो निश्चय ही दोनो नाटक 
एक-दूसरे से काफी अलग हैँ । स्वयं नाटककार के अनुपार चस्ति मेँ अवेक्षित 
संतुलन का न होना, संवादों मे अपेक्षित से अधिक कुच का होना ओर नाटक का 
निश्चित अन्त "रात वीतने तक के प्रमुख दोप हँ ।' चन्दिका को छोड़कर शेष सभी 
पात्र एकायामी ओर सपाट ह । उनमें किसी गहरे अन्तद्नद्र का सर्वथा अभाव है । 
नंद का दनद आरोपित ओर अस्वाभाविक है । नंद ओौर अन्ततः सुन्दरी का चरित्र- 
परिवतंन आकस्मिक, अताकिक ओौर अमनोवज्ञानिक है । सुन्दरी के सौन्दयं से 
सम्मोहित नंद का तत्काल वौद्ध-भिक्षु के रूप मँ लौटना ओर सुन्दरी से उसके “ङ्प 
गर्वं" ओर "व्यक्तिगत सुख कामना को अपने भिक्षा-पात्र मे डाल देने की निद्र 
याचना करना तथा सुन्दरी का भिक्षुओं के समवेत स्वर मँ अन्ततः अपना स्वर भी 
मिला देना -परिणति की दृष्टि से नाटक को अतिनाटकीय ही नहीं अकलात्मक 
भी वना देता है इस दृष्टि से राकेश यहां इतिहास की यथातथ्यता से आक्रान्त 
दिखाई देते हैँ । नंद ओर सुन्दरी के चरित्रं की रूप-रेखाएुं यहां काफी स्थूल ह 
ओर रंग अत्यन्त चटख । उनमें अपने पद, प्रतिष्ठा ओर व्यक्तित्व के अनुकूल 
सर्थादा, गरिमा ओर आभिजात्य का अभाव है । नंद ओौर सुन्दरी अपने व्यवहार में 
फिल्मी नायक-नायिका प्रतीत होने लगते है । भिक्षुं के नेपथ्य से अते समवेत 
स्वर ओर उसके जन-मानस पर पड़नेवाले प्र भाव-प्रदशंन के लिए यहां नतकी 
"चन्द्रिका" की योजना की गई है । भिक्षु-स्वर सुनते ही उसके नाचते परो की गति 
अनायास शिथिल पड़ जाती है ओर उस स्वरसे आविष्ट होकर वह्‌ स्वयंभी 
धुदधं शरणं गच्छामि ..-' गाने लगती है । "लहर के राजहंस मे इसे नंद के हाथों 
से दर्पण टूटने के अपेक्षाङ़ृत मधिक प्रभावशाली ओर स्वाभाविक प्रसंग मे वदल 
दिया गथा है । राकेश ने सन्‌ साठ ओर इकसछठ में इसे दुवारा लिखने का प्रयास 
किया परन्तु पूरा नहीं कर पाये । फिर दो अप्रैल से लेकर वारह्‌ अप्रंल, उन्नीस सौ 
तिरेसठ के वीच जैसे-तंसे इसे पूरा किया जो तत्काल लहर के राजंस" के नाम से 
प्रकाशित हुजा । ५ 

“रात वीतने तक' रेडियो-एकांकी था जो 'लहरो के राजहंस' के रूप मं लगभग 
पिचहत्तर पृष्ठो का तीन अंकीय सम्पुणे रंग-नाटक वना । नंद, सुन्दरी ओर अलका 
तो इस वार भी विद्यमान रहै परन्तु चन्द्रिका को हटाकर शवेतांग, ष्यामांग, शशांक, 
भवेय, नीहारिका ओर भिक्षु आनन्द के नये चरित्र गढ़ गये : इस रूप में चरितांकन 
गहरा हुआ, न्तद मनोवंज्ञानिक ओर संरचना कलात्मक । भापा से अतिरिक्त 
साहित्यिकता छांटकर सं वादों को पैना बनाया गया ] नंद यहां भी अन्ततः गौतम 
वद्ध के पास लौट तो जाता है परन्तु उसके पुरी तरह भिक्षु बनने का कोई 
संकेत नहीं दिया गथा । वतमान से संगति वंठने के लिए रकश ने इतिहास को 
प. सक राजहंस : नाटक का यह्‌ परिवतित रप : पू० १३॥। 
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२४ लहरी के राजहंस : विविध आयाम 


आधुनिकः दष्ट से देवा मौर प्रस्तुत किया । कामोत्स, मृष ओर राजहंसो के 
संदर्भो से नाटक अधिक समृद्ध हुआ । परन्तु ्यामाग, भिक्षु आनन्द ओर तीसरे 
अंक की वस्तु-संरचना को लेकर इस पर काफी आक्षेप लगाये गये । स्वयं नाटक- 
कार के मन में अन्तदनर के स्वरूप ओर परिणति को लेकर संघं वना रहा । 
इसका प्रमाण नाटक के प्रकाशन के बाद नाटककार की प्रतिक्रियाओं मे मिलता 
है । राकेश को अव भी लगतारहा कि “कुकएेसा है जो इस नाटक में होना चाहिए 
था ओौर नहीं है" वह क्याहै ? इस प्रश्न का उत्तर मिला जुलाई सन्‌ छियासठ 
मे; जव राकेश ने अनामिकाके रंगक्मियों ओर श्यामानंद जालान के सक्रिय 
सहधोग से, करई-करई इापट फाडने ओर परिणति की दुष्टि से लगभग सभी 
संभावित विकल्पों पर विचार करने के वाद, सव्रहं अगस्त को आखिरकार इसे 
फिर एक नये रूप मे लिख डाला । परतु इस वार राकेश को लगा कि, “अपने 
वर्तमान रूप मे नाटक के तीसरे अंक की पहले दो अंकों के साथ ठीक संगति 
नहीं रही । तीसरा अंक परिकल्पना तथा परिचालना दोनों दृष्टियों से पहले दो 
अंकों से काफी अलग पड़ गया था ।''\ अतः अव तीनों अंको को फिरसे एक साथ 
लिखना आवश्यक हो गया । ओौर इस आवश्यकता से प्रेरित होकर सितम्बर 
छियासठ में इसे लगभग छः सात इटो के वाद राकेश ने अंतिम रूप से पूणं 
किया जो बाद में सन्‌ अङ़सठ में इस नये परिवतित रूप में प्रकाशित हुआ । 
"लहरो के राजहंस" के पहले भौर इस नये संस्करण में कुछ अत्यन्त सूक्ष्म 
ओौर महत्त्वपूणं परिवर्तन हुए है जिनकी ओर ध्यान देना जरूरी ह । इसकी 
आवश्यकता इसलिए ओर भी अधिक अन्‌भव हो रही है क्योकि इसक्रे पहले 
संस्करण पर डं° सुरेश अवस्थी ने "विवेक के रंग" में "हल्दी नाटक की एक नथी 
उपलब्धि" शीषैक से जो अत्यन्त सारगभित ओर महत्वपूणं लेख लिखा धा ओर 
नारक के लिए उन्होने जो “भूमिका' लिखी थी, उसका व्यापक उपयोग लेखो, 
पुस्तकों ओर शोध-प्रवधो मे अव तक ज्यों का त्यों होता चला जा रहा है । परन्तु 
त 4 श दृष्टयो से वहत भिन्त है: 

६ ( ष्वेतांग का ए्यामांग कै प्रति 
रा “(म नत) हे सवमनी सग १११ 
न परदा उठ धेरे मे नेपथ्य से णो ॐ 
क 
पार्क का मन 'वोदधकाल' मे ला जाता है ओर सुन्दरं 1 

त्व र ० सुन्दरी के विरुद्ध गौतम बुद्ध की 
अप्रत्यक्ष परनतुप्र री शवित का पूरव-मुकेत भी मिल जाता है । इसके अतिरिक्त 
श्वेतांग के एक पंक्ति के संवाद को अव तीस पंक्तियों के लम्बे संवाद में वदल 
१. लहो के राजहंस : नाटक का यह्‌ परिव्तित रूप : पृ० २७ 
२. वही :प०३८। ५ 
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सृजन-अक्रिया २५ 
दिया गया है जो “क्या वात हः नागदास'' से आरम्भ होकर “तुम्हारी उलञ्चन 
अभी समाप्त नहीं हुई ?' तक चलता है । इसे कामोत्सव की चहल-पहल, हलचल, 
तैयारी, महत्व ओर राजसी समारोहपूर्णं वातावरण की स्थापना मँ सहायता 
मिलती है। 

नये रूप मे श्यामांग के प्रतीकत्वं को अधिक स्पष्ट कर दिया गया है । इस 
दृष्टि से कुक नये संवाद भी जोड़ गये है जैसे -- 

सुन्दरी : (अधीर भाव से ्ूले से उठती हुई) 

“जिससे आपको विशेष अनुराग है । जिससे वात करके आपको विशेष सुख 
मिलता है । जिसकी वातो मे आपको अपने अन्तमन की छाया ज्ञलकती दिखाई 
देती है । जानती हूं ।'' 

नये संस्करण में पटले अंक का अंत एक अत्यन्त तनावपूणं स्थिति में म॑त्रेयके 
प्रस्थान ओौर नंद के आत्मोन्म्‌ख संक्षिप्त ओर सारगभित संवाद से होता है। 
पहले संस्करण के अंत में म॑ंत्रेय के प्रस्थान के वाद शशांक का प्रवेश ओर नंदका 
यह्‌ आदेश भी था, ““तुमसे कह्‌ दिया है जाओ । जो आसन विछछाए दहै, उठा दो । 
अव उन सवकी कोई आवश्यकता नहीं है ।'" नंद का यह्‌ संवाद अन्त की तीव्रता 
कम कर देता हं ओौर नंद के अन्तर्मुखी चरित्र को एक चतुर, व्यावहारिक व्यक्ति 
कारूपदेदेता है, जो उसक्रे समग्र व्यक्तित्व से मेल नहीं खाता । नये अंत में एक 
कुतुहल, पैनापन ओर क्षप्रता है । नंद का अन्तिम संवाद अव दूसरे अंकमेनंद 
की भूमिका को ठोस धरातल प्रदान करता है । 

दूसरे अंक के आरभ में "संगीत खंडं के समान" नेपथ्य से आने वाले एयामांग 
के लम्बे प्रलापपूणं संवादो को संक्षिप्त कर दिया गया है ौर सुन्दरी के जागने से 
पहले नंद के एक लम्बे एकाल।प की योजना की गई है । यह एकालाप नंद 
के व्यक्तित्व को गहराई से प्रतिष्ठित करता है ओौर उक्षके चरित्र की अनेक परते 
उघाडता हुमा उसक्रे जटिल अन्तदद्र कौ क्ललक भी पाठक-दशंक को दे देता है । 
पहले अंक के अन्त ओर दूसरे अंक के आरम्भ के वीच के अन्तराल को भी यह 
एकालाप भरने का प्रयास करता है । दपण अव कांच के स्थान पर कच्चे रजत 
काहो गथा है जो देश-काल के अन्‌ रूप है 

पहले संस्करण में दूसरे अंक का अंत नेपथ्य से श्यामांग के “पानी "पानी 
नहीं है" से लेकर “..-कोई एक किरण..." वाले प्रलापसे होता था परन्तु नये 
रूप में यह मंत्रमुग्ध नंद के प्रस्थान ओौर सुन्दरी के विडम्बनापरणं संक्षिप्त संवाद 
से होता है--यह अपेकषाकृत तेज, कसावपूणं ओौर नाटकीय अन्त हँ । 

तीसरे अंक का आरम्भ दोनों संस्करणों मे पूणंतः समान है । 

नंद के केश-कतंन की सुचना का प्रसंग, नये संस्करण में अलका ओर श्वेतांग 
के बीच ओर वदा दिया गया है । इससे नंद के अन्तद्धभुणे क्षणो कौ विस्तृत 


॥ 
1 
} 
1 
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मुचना तो मिलती है, परन्तु नाटक की सस्वना शिथिल हो जाती है भौर पाठ्क- 
दशक की रुचि भौ इस प्रसंग मे काफी क्षीण हो जाती हं । 

नये संस्करण से भकष आनन्द ओर नंद के वार्तालाप का भी विस्तारः किया 
गया है । इसमें नंद के दीक्षा-परसंग ओर वाघ-यु्ध की दुवारा सूचना मिलती है-- 
जो दशंक-पाठक को उवा देती है । 

तीसरे अंक का अन्तिम अंश दोनों संस्करणों मे विल्कुल बदल दिया गया है। 
पहले रूप मे सुन्दरी के जागने पर नंद मंच सेहट जाता है। नंद ओौर सुन्दरी 
अलका तथा श्वेतांग के माध्यम से एक दूसरे के वारे मे जानकारी प्राप्त करते है । 
सुन्दरी से मिले विना ही नंद एक लम्बा-सा एकालाप बोल कर “अपने केणो की 
खोज" मे गौतम बुद्ध के पास व पस लौट जाता है। सुन्दरी नंद द्वारा अपने को ग्रलत 
यान सम जने की वात कहती है ओर नेपथ्य से श्यामांग के प्रलापपूणं लम्बे 
संवाद से नाटक समाप्त हो जाता है । परन्तु नये संस्करण में राकेशने नंद ओौर 
सुन्दरी को एक दूसरे के सामने ला खड़ा किया है। वे एक-दूसरे से मिलते ह, 
टकराते है मौर एक भीषण विस्फोट के साथ (जिसमे ओौपचारिकता के आवरण 
तार-तार हो गये है) एक-दसरे से छिटककर अलग हो जति हं। 

नये संस्करण मे तीसरे. अंक का उत्तराद्धे अपनी वेचारिकता, गम्भीरता, 
तीव्रता मौर नाटकीयता की दृष्टि से हिन्दी-नाट्य साहित्य की उलनेलनीय 
उपलब्धि है । नंद ओर सुन्दरी के तनावपूरण, नुकीले संवादों से नाटक संतर के 
तारों की तरह लगातार कसता चला जाता है भौर चरम पर पहुंच कर जसे एक 
ज्ञटके से सम्बन्ध का तार क्लनञ्लनाकर टूट जाता है 1 कीं जरा-सा भी ढीलापन 
नहं है यहां ; सांस लेने तक का अवकाश नहीं ह । 

८ -जि साम्यं भौर विश्वास के वल पर जी रहा था, उसी के सामने 
मुभे असमर्थं मौर असहाय बना कर फक दिया गया है 1” तथा ५...अस्तित्व ओौर 
अनस्तित्व के बीच मेरी चेतना को एक प्रषनचिह् बनाकर छोड़ दिया गया है ...1'' 
जसे वहुजदत संढान्तिक संवादो को भी ये संस्करण में स्थान नहीं दिया गया । 
६1 चौराहे पर खडा एक नंगा व्यविति हं" वाला संवाद भी स्वगत-कथन करूप 
मेथा, अव उसे सन्दर से सीधे वार्तालाप के रूप मे प्रस्तत किया गया है । 
1 14 
की गरईहै। अव सुन्दरी अपने आभिजात्य ओर अपनी 1, ध ध 

की न्य ॥ पनी गरिमा से उद्भूत संवाद- 

लय को कहीं नष्ट नहीं होने देती 1 भ 
1 क व सारा 
अन्विति दु ह परन्त्‌, अत्यन्त कलात्मक ओर नाटकीय ढंग से उन्हें 
एक अन्विति प्रदान की गई है 1 


\ 
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इस प्रकार "लहरों के राजहंस" के इस नये संस्करण मे-- | 
वस्तु को अधिक नाटकीय ढंग से संयोजित किया गया है । 
चरितो की रेखाएं धिक स्पष्ट जौर प्रलर कर द गई है । | 


श्यारमांग को दरसरे अंक के भारम्भ के पश्चात्‌ पूणं तः नाटक से हटाकर रचना | 
को अपेक्षाक़ृत अधिक रोचक ओर भ्रभावपुणं बना दिया गया है 1 पहले । 
संस्करण में नंद के अन्तर्मन की अभिव्यक्ति के लिए परिस्थितिवश जो ॥ 
भूमिका श्यामांग को निभानी पड़ी थी, नये संस्करण मे अव वह भूमिका नंद 

स्वयं मुखर होकर अधिक नाटकीय ढंग से निभाता है । 


भाषा पहले से अधिक जीवन्त, सहज ओर पाव्ानुकूल हो गई है । संवादं 
का लय-विधान अधिक सटीक ओर निश्चित कर दिया गया है । । 


तीसरे अंक के मध्य भाग को छोड़कर शेष नाटक में न्दर ओर तनाव के कोण 
अधिक प्रखर हुए हैँ भौर समग्रतः नाटक की संरचना में अपेक्षाकृत अधिकं 
कसाव आ गया है 1 


वैचारिक ओर सद्धान्तिक दृष्टि से नाटक का यह्‌ नया रूप अधिक प्रौद्‌, 
गम्भीर, बहुआयामी जीर कलात्मक है । 


(लहरों के राजहं स' कौ वतमान परिणतिहीन परिणति इसे अपेक्षाङृत अधिक 

आधुनिक ओर प्रामाणिक वनाती है 1 

इस प्रकार हम देखते दँ कि स्थूल ओर शिथिल सं रचना, आरोपित निशित |; 
अंत, एकायामी सपाटः चरित्र, अस्वाभाविक-अमनोवेज्ञानिक्‌ चस्त्रि-परिवर्त॑न, 
अतिशय भावृकतापुणं साहित्यिक संवाद, छायावादी भाषा, दृश्यत्व ज॑से मूल 
रंग तत्त्व के अभाव इत्यादि दुर्गुणो से ग्रस्त उस प्रारम्भिक कहानी-एकांको रूप से 
चलकर "लहरों के राजहंस" के नये रूप जसे सूम, कलात्मकं, आधुनिक गौर्‌ 
तीत्र-गहन-नाट्‌यान्‌भूतिुक्त विविधायामी रंग-नाटक तक पटुना एक लम्बी | 
सूजनात्मक ओर यातनापूं प्रक्रिया का परिणाम है । आत्म-निषेध भौर प्रयोग || 
धामिता का ठेसा उदाहरण हिन्दी साहित्य मे शायद ही कोई ओर मिले । 


संरचना-शिल्प 


साहित्य कीं अन्य विधाओं की अपेक्षा नाटकं की संरचना अधिक जटिल भौर 
कठिन होती है । क्योकि नाटककार को केवल पाठक का ही नहीं, अभिनेता, रंग- 
शाला ओर दर्शक का भी ध्यान रखना पडता है । वाल्टेयर कै अनुसार नाटक की 
सफलता वहुत कुछ उसके विषय पर निर है। इस दृष्टि से सुन्दरी, नन्द ओर 
गौतम बुद्ध से रची-बुनी 'लहरों के राजहंस" की कहानी न केवल रोचक ओर 
आकषक है बल्कि अत्यन्त नाटकीय ओर उत्तेजक भी है । नन्द का अन्त्र आज 
का प्रत्येक व्यक्ति (प्रवुद्ध-जागरूक विशेष रूप से) किसी न किसी रूप मे, किसी 
न किसी स्तर पर ल्ञेलता यां अनुभव करता है। आत्मा ओर देहं कौ परस्पर- 
विरोधी मांगों के वीच अनिश्चय ओौर संशय की स्थिति मे टूटता-पिसता हुआ 
आधुनिकं मानव कितना विवश ओौर उद्विग्न है ! इन आत्महंता परिस्थितियों के 
वीच व्यवितत के आपसी रिषते किस प्रकार जटिल ओर संश्लिष्ट होकर उलन्चते जा 
रहे हँ यह उत्तेजक एवं नाटकीय विषय भी इस नाटक को महत्वपुणं वनाने में 
कम योगदान नहीं देता । परन्तु साहित्य में मौलिकता, प्रतिभा ओर आधुनिकता 
का प्रष्नं विषय की अपेक्षा उसके प्रस्तुतीकरण ओर द्रीटमैन्ट से अधिक सम्बन्धित 
है । इसलिए नाटक कै मूल्यांकन मँ उसकी संरचना ओौर शिल्प का प्रण्न नाटककार 
की उपलब्धि की दृष्टि से निर्णायक भूमिका निभाता है । 
तीन अंकों (कोई दृश्य नहीं) ओौर "नन्द के भवन मे सुन्दरी के कक्ष' के एक 
ही (वोक्स) दुश्य-बन्ध वाले इस नाटक का, संरचना भौर शिल्प के स्तर से, हिन्दी 
नाटकं मे अपना विशिष्ट ओर निश्चित स्थान है, क्योकि “यह नाटक एक विशेष 
रचना-पद्ति ओर शिल्प-विधान के अनुसार एक सुगसिति ओर तकौ -संगत रूप-वंध 
(§धपलौणा९) का निर्माण करता है 1” 
नन्द ओौर सुन्दरी की कथा इस नाटक की आधिकारिक कथावस्तु है ओर 
श्वेतांग, ्यामांग, अलका, शशांक, मत्रेय, नीहारिका, भिक्षु आनन्द से सम्बन्धित 
१. लहो के राजहंस : (नौवाँ संस्करण, सितम्बर १९७३) डं० सुरेण अवस्थी कौ भूमिका : 
पृ०१२॥ 


4 


सं रचना-शिल्प २६ 


घटनां (्रसंग नाटक की उपकथाए ह । 

संरचना की दृष्टि से सिद्धान्ततः सफल नाटक का मूल कथानकं किसी भी 
स्थिति म उपकथानकों से आच्छादित नहीं होना चाहिए । इस नाटक के आरम्भ 
मँ श्थामांग-अलक्ता प्रसंग अपेक्षेत अधिक महत्व पा गया है परन्तु वाद में इन 
दोनों पात्रों ओर इनके प्रेम-प्रसंग को राकेश ने जिस प्रकार प्रतीक््त्मक ढंग से 
इस्तेमाल करके मूल कथानक का ही अंश वना दिया है, वह नाटककार की सूञ्ञ- 
बुञ्ञ ओौर प्रतिभा का द्योतक है । अंधेरे से “धम्मं शरणं गच्छामि" के प्रभावपुणं धीर- 
गम्भीर समवेतस्वर के साथ कामोत्सव की तैयारी के समारोहृपरुणं भव्य दृश्य 
संयोजन से, पर्दा उठने पर कथा के “उद्वाटन' भौर विभिन्न गौण पात्रों द्वारा 
नाटक के मूल द्वन्द क प्रवल स्पष्ट संकेतों द्वारा नाटककार ने इस माध्यम पर 
अपनी पकड़, रंगमंच के व्याकरण की समञ्ञ ओर अपने नाद्य कौशल का पुष्ट 
प्रमाण प्रस्तुत किया है। 

कुछ पाश्चात्य नाट्य समीक्षकों की दुष्टि से नाटककार की कला मुख्यतः 
^उद्‌घाटन' ओर क्रमिक विकास की ही कला है । इस नाटक के आरम्भ होते ही हम 
नागदास, नीहारिका, शेफालिका, वीजगुप्त, मन्दारक, श्यामांग ओर श्वेतांग को 
विभिन्न कार्यौ मे व्यस्त पाते ह । पहले ही संवाद में नाटककार नन्द-भवन में होने 
वाले एतिहासिक विराट्‌ कामोत्सव ओौर उसके प्रति सुन्दरी की अतिरिक्ति अनु- 
रविति को संकेतित कर देता है 1 इतने सारे पात्रों की व्यस्तता ओर विविध क्रिया- 
कलाप एक ओर जहां राजसी वंभव तथा एतिहासिक भव्य वातावरण क। सुन्दर 
दृष्य (एक स्पैक्टेकल ) प्रस्तुत करते है, वहीं महोत्सव के महत्व, उसके स्तर ओर 
प्रभाव को भी व्यक्त करदेते है । आरन्भमें ही श्यामांग ओर श्वेतांग के संवादो में 
नाटक का मूल द्वन प्रकट करने के वाद नाटककार अलका के साथ सुन्दरीका 
प्रवेश कराता है । यहां नाटककार अलका-सुन्दरी ओर श्यामांग के माध्यम से 
सुन्दरी के रूपगर्व, दप ओर प्रभावपणं व्यक्तित्व को स्थापित कर देता है, गौर 
साथ ही साथ एक भिन्न धरातल पर अलका ओर श्यामांग के इस सात्विक मौन 
प्रणय को नन्द-सुन्दरी के अधिकार-अवेशपुणं मुखर उदाम प्रेम के वंषम्य ओर 
विकल्प के रूप मे भी उपस्थित करता है । प्रथम अंक के इस आरम्भिक अंशमें 
नाटककार ने सुन्दरी की अनेक गर्वोक्तियो का उपयोग 'नाट्य-विडम्बना" के पूर्वाभास 
के रूप में अत्यन्त कुशलता से किथा है। राकेश वड़ी सावधानी ओर सतकता से 
सुन्दरी के चरित्र की स्थापना हो चुकने पर--नन्द का प्रवेश कराते हँ । नंद के 
अन्तर्भन के प्रतीक श्यामांग से भलीभांति परिचित दशंक नंद को देखते ही उसके 
अन्तदैन्र को पहचान लेता है । अंक के अन्त मे मंत्ेय के प्रवेश ओर का्॑-व्यापार 
को एक तनावपूणं विन्दु पर पहुंचाकर अवसादपूणं भाव से प्रस्थान ओर नंदका 
संक्षिप्त स्वगत एक नुकीने विन्दु परं प्रभावघणं ठंग से अंक का अन्त करते है । 
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प्रथम अंक मे नाटक का यह्‌ "उद्घाटन सरल, दुत, वहुभयामौ ओर स्पष्ट 
है। बड़ इयूमा की भांति रकेश ने उद्घाटन को मुख्य कार्य-व्यापार से सम्बद्ध 
करके उसे नीरस ओर वोक्षिल होने से वचा लिया है । प्रसिद्ध नाटककार साद की 
तरह राकेश यहां गौण पावनो के माध्यम से सीधे-सरल-से दिखने वाले संवादों दारा 
नाटक आरम्भ करते है । धीरे-धीरे वह पात्र गौर उनकी वाते किसी न किसी रूप मे 
्मुख-पादं मे लय होकर गम्भीर बर्थ छायाये प्रकट करने लगती ह । इस युक्ति 
से राकेश ने श्यामांग-अलका प्रम प्रसंग को दशंक के आकषण का केनद्र-विन्दु होने के 
खतरे से वचा लिया है; अन्यथा प्रथम अंक मे यह गौण-कथा ही प्रमुख वनकर 
नाटक के सम्पूणं प्रभाव को नष्ट कर सकती थी । इस अंक मे एक मात्र शिल्पगत 
दुबंलता है--श्यामांग का चरित्र । इसे नंद के अन्तमंन का प्रतीक बनाने की प्रक्रिया 
म लेखक ने एक विचार का प्रतिरूप, प्रतीक या कुछ-कुछ असामान्य-सा अजीव 
पात्र बना दिया है । इसमे वह जीवन्तता, मांसलता ओर स्वाभाविकता नहीं है, जो 
किसी भी नाटकीय चरित्र की पहली शतं होती है । 
दूसरे अंक के आरभ में श्यामांग के नेपथ्य कथन के साध मंच परनंदकी 
क्रियाओों ओर मुख-मुद्राओं का सामंजस्य करके राकेश ने नाटकीय सृक्ष-चरुम का 
परिचय दिया है । यहीं नंद के एकालाप से नाटककार उसके व्य व्तित्व ओौर गम्भीर 
अन्तदन्र को स्पष्टतः प्रतिष्ठित कर देता दै । सम्भवतः सुन्दरी के आक्रामक, तीक्ष्ण 
व्ररितत्व की अनुपस्थिति मे ही नंद का अन्तर्मूखी, जटिल व्यक्तित्व प्रतिष्ठित हौ 
सकता था । सुन्दरी जाग जाती है ओर नर-नारी के आपसी रिष्तों का नाटक फिरसे 
गति पकड़ लेता दँ । पहले अंक के अंत ओर दुसरे अंक के आरम्भ के वीच जो कुछ 
भी अवांछित, निराशाजनक ओौर उत्तेजनापृणं घटित हआ धथा--दूसरे अंक का 
आरम्भ मानो उनके वाद के अवसाद से भरा हुभा है । थोड़ा सुस्ताकर ज॑से नाटक 
फिर से अपने पहले स्तर पर आ जाता है । इसमे मूलतः पति-पत्नी के स्प मे प्रेमी 
नंद ओौर रूपवती सुन्दरी के पारस्परिक मुग्ध-मधुर आत्मीय सम्बन्धो का रमणीय 
प्रस्तुतीकरण हुआ है । परन्तु वीच-वीच में भिक्षुओं कै समवेत स्वर से दपण 
के टूटने, कोमल-अक्षत ओौर निर्जीव मृग के प्रसंग, हवा, कबूतरों ओर खुटकवदया 
के स्वरो सेनंद के चौकने तथा इसी प्रकार के अन्य व्यवहारोंसे ऊपरसे स्थिर 
आौर भीतर से उद्धिग्न नंद के सम्पूणं व्यक्तित्व की क्ललक प्रवद्ध दर्शक पा जाता दै। 
इसी प्रकार गौतम बुद्ध के दार से लौट जाने की सूचना पाकर नंद के भीतर की 
उथल-पुथल गौर ऊपर से संयत वने रहने कौ उत्कट लालसा का संघषं भी द्शंक- 
पाठक से छपरा नहीं रहता । इी अंक मँ रूपगविता सुन्दरी का व्य कितव विदग्ध, 
निन, दृह्‌ इच्छा-शविति सम्पन्न प्रवल चरित्र गौर गौतम के विश्डध नंद के लिए 
एक दूसरी चुम्बकीय प्रभावपू्णं आकषेण-शक्ति के रूप म उभरता है । नंद के 
सुन्दरी के भ्रति गहरे आकर्षण ओर साधर ही साथ बुद्ध के श्रति उत्कट मोह के 
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कारण नंद केमनके भीतर चल रहे भीषण न्द्र का चित्रण भी कलात्मकता के 
साथ हुभा है । दूसरे अंक का अंत पहले अंक की भांति दी इस अंक के चरम विन्दु 
पर होता है। 

नाटक का अन्तिम अंक ओर अंत अत्यन्त महत्त्वपुणं होते हँ ओर राकेश इस 
नाटक के इसी अंण को लेकर सवसे अधिक परेशान रहे है । नाटक का विचार- 
पक्ष, न्दर कौ चरम परिणति, व्यक्तित्वं की टकराहट से उत्पन्न ऊष्मा ओर नरः 
नारी सम्बन्धो का गहन विश्लेषण-दर्शंक की वे तमाम आशाएं-जिज्ञासाएं--जो 
पहले दो अंकों में जन्मती ह--इसी अंक भे सन्तुष्ट होना चाहती है । ओर "लहरों 
से राजहंस" का यही अंक- नाटककार की भरसक कोशिशों के वावजूद-संरचना 
की दुष्ट से कमजोर रह्‌ गया है । नंद गौतम के पास जाता है जहां जवरदस्ती 
उसके केश काट दिये जाति है, विरोध में विना तथागत को प्रणाम किएु वह्‌ 
निहत्था जंगल में जाकर वाघ से भिड़ जाता है ओर भिक्षू आनन्द के साथ घायल 
अवस्था में घर लौटता है । नाटक की यह्‌ अत्यन्त महत्वपूणं नाटकीय घटनाएं 
नेपथ्य में घटित होती हैँ ओौर इनकी मात्र सूचना ही दशं कों तकं पहुंचती है, जिसे 
सुन कर वह भी अलका वी तरह्‌ यही सोचता है, “ओह ! कंसे अन्तर्नरके क्षण रहे 
होगे कुमार के लिए ! ” ओर उस मर्मान्तक अन्तदर॑न् को प्रस्तुत करने से अभिनेता 
ओर उसके प्रत्यक्ष दशंन से दशंक वंचित रह जाता है । इसके अतिरिक्त यह्‌ 
सुचना भी (पहने ष्वेतांग ओर अलका के वीच, फिर आनन्द ओर नंद के वीच, 
फिर नंद के एकालापमें ओर अंत मे नंद ओौर सुन्दरी के वीच) वारः-वार मंच 
पर दोहराई जाकर अपना वांछित प्रभाव खो वरती है। यही कारण हैकि 
केशमुंडित नेद का मंच पर प्रवेण अपनी प्रभविष्णुता ओौर नाटकीयता खोकर 
हास्यास्पद वन जाता है । नंद को उस रूप मे देखकर जो आघात सुन्दरी के मन 
पर पड़ती है उसका शतांश भी दशंक महसूस नहीं कर पाता ओौर इस विन्दु पर 
नाटक अपना तनाव खोकर बुरी तरह से उखड़ जाता है । इस अंश को शिथिल 
करने में नंद के लम्वे-लम्वे संवाद-एकालाप भी पर्याप्त योग देते हैँ । यहां आकर 
यह्‌ चुस्त-दुरुस्त नाटक वणंनात्मक हो जाता है ओर आश्चयं होता है यह देखकर 
कि संरचनात्मक दृष्टि से वणंनात्मकता का यह दोष राकेश के तीनों नाटकों के 
अन्तिम अंकों मे समान रूप से विद्यमान है । स्वयं मोहन राकेश ने मोहन-महषि 
को दिए एक इंटरब्यू मे स्वीकार किया है कि “1.08 ए2588 885 ५९60 ४४ 
116 (ला नाध्ाःव०16ा§ 1005 106 &त ग 76 एष्छ, 10 त्ष 
116 एाणरणणतछा§ पाल्डा०६ इ०पालजाला९, 1 वण10ा.'"' नाटक कं अन्त में 
लम्बे संवादं के माध्यम से भपने अथं को सम्प्रेषित करना इस वात का पुष्ट प्रमाण 
है कि नाटककार अपने कथ्य को नाटक कौ मूल संरचना में आन्तरिकता से पिरोने 
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ओर नाटकीय ढंग से अभिव्यक्त करने मे असफल रहा है। इस दोष के वावजूद 
रंगमंच पर राकेश के नाटकों को अद्‌भुत सफलता के पीछे राकेश की पात्रोनुकूल 
विशिष्ट स्वर-लय सम्पन्न भाषा, विस्फोटक तनावपुणं नाटकीय संवाद, उत्तेजक 
स्थिति, बौद्धिक गम्भीर विचार तथा सशक्त अभिनेताओं के जीवन्त अभिनय 
का वड़ा हाथ रहा है। 
सामान्यतः दशंक को नाटक में ही रुचि होती दै; वह जीवन के उस चित्र से 
आनन्दित होते है जो नाटक उनके सामने प्रस्तुत करता है; उनमें से अधिकांश 
को उस पर आरोपित दाशंनिक धारणाओं या उससे निकलने वाले नैतिक निष्कर्षो 
मे कोई रुचि नहीं होती । दशंक की जिज्ञासा वास्तव मे इस वात मे होती है कि 
अव आगे क्या होगा ? आधुनिकं दर्शक की रुचि मूलतः घटना पर उतनी नहीं 
होती जितनी मुख्य पान्नो पर इस घटना से होने वाली प्रतिक्रिया या पड़ने वाले. 
प्रभाव को जानने-देखने की होती है । 'लहरो के राजहंसः के पहले दोनों अंक 
दशंक को वाधे रखने में पू्णतः सक्षम है। तीसरे अंक के आरेम्भमं दर्शक की 
उत्सुकता इस वात में होती है कि नंद वापस लौटकर आएगा या नहीं, क्योकि 
हंसो को उड़ाकर नेखक नंद के सुन्दरी से दर दो जाने का पूर्व-संकेत दे देता है । 
एवेतांग की सूचना के वाद जिज्ञासा सुन्दरी से हटकर नंद पर केन्द्रित हो जाती है 
किं वहु जंगल से वचकर लौरेगाया नहीं । नंद के आनन्द के साथ लौटने पर 
यह जिज्ञासा मर जाती है परन्तु दर्शक सचेत होकर अव यह्‌ देखना चाहता है कि 
प्रथम अंक में गरवोक्तियां करने वाली सुन्दरी नंद को इस वृद्ध रूप में कंसे देदेगी 
ओर कस स्वीकार कर पायेगी ? यहां दशंक नंद ओर सुन्दरी का संघं देवना 
चाहता है परन्तु नंद कौ प्रतीक्षा से हताश होकर सुन्दरी सो जाती है ओर तीव्र 
संघं कौ सम्भावना के चरम विन्दु पर नंद लम्बा (लगभग साढ़े तीन पृष्ठो का) 
एकालाप वोलने लगता है । यहां दशक दुविधा में रहता है । परन्तु सुन्दरी जागते 
दी-यथाथं को देखकर--जैसे ही कमर कसकर तयार होती है- तभी नंद 
की मन:स्थिति से परिचित दशंक फिर से तीत्र संप की सम्भावना मे उत्कट 
जिज्ञासा से भर उत्ता है ओर अंत तक पहुचते-पहुचते दशंक की अपेक्षाओं को 
सशक्त रूप मे परा करके यह्‌ ढहता हुआ नाटक फिर से जम जाता है। यदिहम 
दशंक की जिज्ञासा गौर रुचि के आधार पर इस नाटक का रेखाचित्र बनाएं तो 
चहं कुछ इस प्रकार का होगा-- 


= 0 
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पहले दृश्य मे मूल न्द्र के संकेत के साथ हमारी रुचि जाग्रत हो उठती है । 
इरे अंक मं संघं नाटक के रग-रेशों मे चुपचाप फलता चला जाता है गौर नंद 
के प्रस्थान तक पूरी रुचि वनी रहती है । तीसरे अंक के आरम्भ के थोड़ी देर वाद 
सुन्दरी के थक-हारकर सो जाने के वाद नाटक शिथिल पड़ जाता है ओर दर्शक 
की रुचि कुछ कम हो जाती है परन्तु सुन्दरी के जागने ओर नंद से साक्षात्कार के 
वादसे नाटक फिर अपनी गति पकड़ लेता है ओर नंद-सुन्दरी की विस्फोटक 
टकराहट के चरम तनावपुणं विन्दु पर, दशंक को अति उत्तेजित अवस्था में छोड़ 
करही मंचका नाटक समाप्त हो जाता है; परन्तु दशंक के मन मे वह नाटक 
इसके वाद भी चलता रहता है ओर उसकी रचि नाटक के अंत के वाद वस्तृतः 
ओौर भी वढ़ जाती है। सुन्दरी से परी तरह टूटकर स्तब्ध नंद आहत भाव से 
जिस प्रकार चला जाता है-- यह प्रश्नान्तक अंत अत्यन्त कलात्मकः, व्यंजनात्मक, 
कत्पनापूणे भौर नाटकीय है । नाटक क। यह्‌ अंत ही वास्तव मं (गौतम ओर 
सुन्दरी दोनों से कट जाने के कारण) नंद कौ अपनी तलाश की सही शुरूआत 
करता है। 

कुछ समीक्षकों ने इसे एक सामान्य-सी गलतफहमी का नाटक माना है । उनके 
अनुसार अंत में यदि सुन्दरी नंद के पक्ष को, उसकी सच्चाई को शान्त मन से स्वीकार 
कर पाती तो नंद-सुन्द री विच्छेद की चरम घटना घटित नहीं होती । मेरी दृष्टि 
मे एेसा सोचना वास्तव में सुन्दरी के चरित्र से अनभिज्ञता प्रकट करना होगा । 
सुन्दरी का व्यक्तित्व नंद का गौतम वुद्ध वन कर लौटना- किसी भी स्थिति मे-- 
किसी भी रूप मे-- स्वीकार नहीं कर सकता । यह उसके रूप का, उसके आकर्षण 
का ओर अन्ततः उसके सम्पुणं अस्तित्व का प्रश्न है। नंद के चले जाने पर सिसकते 
हए अपनी हथेलियों पर उसका ओौँधी हो जाना--ईइसका प्रमाण है कि वह्‌ नंद के 
वास्तविक सत्य को समञ्ञती है. परन्तु स्वयं अपने से विवश है । नंद ओर सुन्दरी 
का इस रूप में एक दुसरे को पुरी तरह न समज्ञ पाना या न समन्ना पाना- क्या 
पुरुष ओर स्त्री की सामान्य नियति को ही रेखांकित नहीं करता ? 

यहां सं रचनात्मक दृष्टि से तीसरे अंक पर थोड़ा ओौर विचार कर लेना 
उपयोगी हो सकता है । एेसी क्या विवशता थी कि स्वयं दोष को जानते-वञ्ते हुए 
राकेश जंसी प्रतिभा का नाटककार उसे ठीक नहीं कर पाया ? 

सवसे पहली वात यह है कि गौतम बुद्ध ओर नंद के दृश्य को लेखक ने सुच्य 
क्यों रवा ? इसके उत्तर मे--राकेश के अन्य नाटकं की साक्षी पर-हम कह 
सकते है कि संकलनन्रय ओर सम्पुणं नाटक को एक ही दृश्य-वंध पर प्रस्तुत करने 
का अत्यधिक मोह राकेश मे रहा है । इस प्रसंग को दृश्य रूप में दशनि के लिए 
उसे यह मोहं त्यागना पड़ता । दुसरे--गौतम बुद्ध दवारा नंद पर होते उस अत्याचार 
वक ` आंखो के सामने देखकर संस्कारी दशंक के मन पर निश्चित रूम से आघात 
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` पहुंचता । अतः लेखक न तो गौतम वुद्ध को छोटा करना चाहता है ओौरन देक 
के मन को आधात ही पहंचाना चाहता है । अपने नाटकीय लक्ष्य की पुत्तिकेलिए 
उसे गौतम से वसा व्यवहार करवाना अवश्य पड़ा है परन्तु उसे दृश्य रूपमे न रख- 
कर उने उसके प्रभाव को क्षीण करने का समुचित ओर स्तुतय प्रयास किया है । 
हम देख चुके हँ कि गौतम ओौर नंद के वीच जो कुछ भौ हआ, उसकी चार 
बार पुनरावृत्ति नाटक की संरचना को शिथिल ही नहीं करती, उस घटना के तीत्र 
नाटकीय प्रभाव को भी नगण्य बना देती है । मेरे विचार से एक ही बात वार- 
वार टीक उसी रूप में कहलवाकर नाटककार ने भयंकर भूल की है । यदि उस 
पुरी घटना को चारों स्थानों पर तोड़कर अंशो मे व्यक्त किया होता तो जिज्ञासा 
ओर नाटकीयता वनी रह सकती थी । इस प्रकार प्रत्येक पात्र केवल अपने सीमित 
सत्य को ही प्रस्तुत करता । उदाहूरणाथं यदि तीसरे अंक से एवेतांग का “नहीं, 
पहले उन्होने विरोध किया" से लेकर “...ओौर न तथागत की बातों कौ ओर 
ध्यान ही दिया ।“* वाला केवल एक संवाद वहां से हटा दिया जाए तो वात काफी 
हद तक वन जाती है 1 वयोकि इसमें वताई गई सभी सूचनाएं नंद ओर आनन्द 
के संवादो मे पुणंतः आ जाती दँ; दूसरे, श्वेतांग स्वयं उस घटना के समय वहां 
उपस्थित नहीं था । नाटक के साक्ष्य पर वह्‌ घटना खुले नदी तट पर न होकर 
विहार के भीतर हुई, जहां नंद, गौतम वृद्ध ओर भिक्षु-आनन्द के अतिखिवित ओर 
किसी की उपस्थिति का कोई संकेत नाटक नहीं देता। इसलिए श्वेतांग हारा 
यहां केवल इतनी सूचना देना ही पर्याप्त है किं “भीड़ के कारण नंद भार्ईसेमिल 
नहीं पाए ओर नंद को विक्षुव्ध अवस्था में लौटते देखकर तथागत संकेत से उन्हें 
विहार में ले गए; वहां से वह्‌ कहां गए; यह्‌ किसी से ज्ञात नहीं हौ सका वस 
इतना ही--इससे अधिक नहीं ! णवेतांग कुछ नहीं जानता, नहीं जान सकता । 
भिक्षु आनन्द नंद के केण काटने से लेकर भिक्षा पात्र को अस्वीकार कर वनमें 
चले जाने तक कौ वाह्य घटनात्मक सूचनाएं दे सक्ता है ओर वादमें नंदके 
एकालाप में इन सव घटनाओं के दौरान उसे कंसा लगता रहा, वन जाने के पीछे 
क्या आन्तरिक प्रेरणा थी गौर व्याघ्र से भिडकर वह्‌ किस प्रकार आत्मविनाश 
,ओर आत्मरक्षा की प्रवृत्तियों के वीच एक साथ जिया आदि का उल्लेख किया जा 
सकता धा । इस प्रकार नंद के एकालाप ओौर नंद-सुन्दरी के वीच इस प्रसंग की 
बातचीत को विना घटाए-वढ़ाए भी काम चल सकता है । अतः मेरी निष्चित 
धारणा है किं उपरोक्त एक संवाद को निकाल कर इस अंक को थोड़ा-सा सम्पा- 
दित कर लेने से पुनरावृत्ति का दोष भी दुर हो जाएगा मौर नाटक अपेक्षाकरृत 
अधिक क्षिप्र, सुगस्ति, अन्वित, कलात्मक जौरं प्रभावपूणं भी वन जायेगा । 
वस्तु-संरचना ओौर शिल्प कौ दृष्टि से, “एक दृश्यवन्धीय नादूय-स्वना में 
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कथानकः की गति दनाये रखना वहूत विन होता है । इस कयिनाई को हृल करने ` 

के लिए "राकेश" ने रंगमंच पर पात्रों को बरावर बदलते रहकर कथा-स्थितियो को 
परस्पर जोड़ा है । पात्रों का एक दल एक स्थिति उत्पन्न करता दै, तव तक उनमें 
से कुछ पात्र मंच सु चले जाते है ओौर उनके स्थान पर कुर नये पात्र आ जाते है 
जो मंच पर पहले से रह गये पात्र के साथ मिलकर पहले वाली कथा-स्थिति को 
भगे ले जाते है । इस प्रकार नयी-नयी कथा-स्थितियां उत्पन्न होती रहती हँ ओर 
पहले वाली स्थितियों की श्य खला से नयी-नथी कड़यां जोड़ती जाती ह । इन्दीं 
कडयों के माध्यम से कथानक को गति प्राप्त होती है। फलतः उनके नाटकों मेँ 
कथानकं कौ गति धारावाही न होकर कथा-स्थितियो के खण्ड-योगों से निमित 
होती है ।''* जसा कि हम पहले देख चुके हैँ राकेश ने "लहरो के राजहंस" मे भी 
इसी तकनीक का प्रयोग किया है ओर कद्ियों के वीच की वारीकं दरारों को 
अपने नाद्‌य-कौशल से भरकर अपनी प्रतिभा का परिचय दिया है । 

विवेच्य नाटक मेँ शिल्प-तकनीक की दृष्टि से मोहन राकेश सम्भवतः १९बीं 
शती के उस चतुर रंगमंच प्रवःधक द्वारा प्लांशे को दिये गए परामशं को शत-्रति- 
शत मानने के पक्ष में दिखाई देते हँ जिसने कहा था कि : “यदि तुम चाहते हो कि 
जो कुछ कर रहे हो अंग्रेज जनता उसे समज्ञे, तो तुम्हे उन्दः यह्‌ वताना होगा कि 
तुम यह करने जा रह हो, फिर यह बताना होगा किं यह्‌ कर रहे हो, ओर अंत में 
यह भी वताना होगा कि तुम यह कर चुके हो, इसके बाद शायद वे तुम्हें समन्ञ 
सके ।''२ 

"लहरों के राजहंस मेँ एक ही (वात को प्रतीक, संकेत, विम्ब, सन्दभं या संवाद 
के माध्मम से वार-वार दोहराने के पीछे शायद यही मनोविज्ञान दै। 

श्यामांग प्रसंग मे भ हमे एक शिल्पगत युक्ति देखने को मिलती है । श्यामांग 
चूकि नंद के अन्तमेन का प्रतीक है इसलिए जव तक नंद अपने अन्तमन की बात 
स्वयं नहीं करता, श्यामांग की आवश्यकता रहती है, लेकिन जसे ही वह्‌ भीतरी 
वात स्वयं कहने-करने लगता ह श्यामांग निरर्थक होकर मंच से हट जाता है । यह्‌ 
वात भी कम महत्वपुणे नहीं है कि इस प्रकार श्यामांग का 'उपयोग' करने ओर 
अनुपयोगी होने पर अकारण उसे हटा देने में कलात्मक दृष्टि से नाटक की कितनी 
क्षति हुई दै ? 

अतः कुल मिलाकर हम कह सकते हँ कि हिन्दी नाटक के सन्दभं मे कथ्य ओर 
सं स्वनात्मक दोनों स्तरों पर, साहित्यिक ओौर रंगमंचीय दोनों दुष्टियों से 'लहरों 
के राजहंस" अपनी सीमाओं ओर कमियों के वावजूद हिन्दी साहित्य की एक 


महत्वपणं उपलब्धि है । ° 
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नाटक के क्षेत्र मे मानव-चरित्र से लेकर व्यक्ति-चरित्र अथवा ईश्वरीय अंश- 
युक्त, महान्‌, अलौकिक ओौर उदात्त नायको से लेकर अनास्था, अविश्वास, 
अनिर्णय एवं संशय से ग्रस्त अपने अस्तित्व ओर उसकी साधकता के प्रष्नों से 
आक्रान्त, जटिल-संष्लिष्ट-जीवन्त पात्रों तक की यात्रा वास्तव मेँ सम्पुणं मानव- 
जीवन ओर उसके साहित्य के वदलते हुए स्वरूप का प्रामाणिक दस्तावेज है । आज 
के व्यक्ति ओर समाज के सही नाटक के चरित्र के मानसिक भूगोल मे केवल 
पर्वत, चटराने, क्षरने ओर समुद्र ही नहीं है, यहां अंधेरी गुफाएं, गहरी खादय, 
भयानक जंगल ओर तपते हृए रेगिस्तान भी दै । आधुनिक साहित्यकारों ओर 
नाटककार का एक महत्वपुणं योगदान यह रहा है कि उन्होने विशुद्ध कल्पना- 
्रसूत दैवी वर्गं -पात्नो को “मानवीय धरातल' की ठोस भूमि पर उतारकर अपने 
समय ओर परिवेश के उद्‌भूत प्राणवान व्यकव्ति-पातनो का रूप प्रदान किया । इस 
सन्दभं में आधुनिकता का सम्बन्ध चरित्र-सुष्टि की इसी दृष्टि से है । 
आषाढ़ का एक दिन' की दी भांति “लहरों के राजहंस" के चरित्र भी अपने 
एतिहासिक वाह्य स्वरूप के वावजूद अपने जटिल मानस ओर संणयग्रस्त मनो- 
विज्ञान के कारण आधुनिकं ह । नाटककार ने अतीत क इन पात्रोंको आज के 
जीवन-सन्दर्भो ओर नये सम्बन्धो मे प्रस्तुत किया है । 
नंद ओौर सुन्दरी के अतिरिक्त इसके अन्य पात्र है--अलका, श्यामांग, 
ष्वेतांग, मत्रे, भिक्षु मानन्द, शशांक ओर नीहारिका । गौतम बुद्ध को एक परोक्ष 
प्रभाव के रूप मे प्रस्तुत करने के कारण नाटककार ने उन्हें कोई प्रत्यक्ष भूमिका 
प्रदान नहीं की है; वह केवल सूच्य संवादो या भिक्षु आनन्द के माध्यम से अथवा 
तृतीय अंके नंद कौ प्रतिक्रिया के सूप मे अभिव्यविति पात है । 'लहरों के राजहंस" 
के गौतम बुद्ध का चरित्र हृदय के आन्तरिक परिवर्तन, आत्मसंस्कृति ओर अपने- 
अपने पुरुषाथं से मोक्ष का मागं प्रशस्त करने का सन्देश देने वाले एेतिहासिक बुद्ध 
से अधिक्‌ मेल नहीं खाता । नाटक में जिस प्रकार नंद क केश-कर्तन प्रसंग मे उन्हे 
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प्रस्तुत किया गया है, उससे उनकी परम्परागत सौम्य, विनम्र, कोमल, शन्त ओर 
आत्मलीन प्रतिमा की संगति नहीं बैठत । सम्भवतः राकेश ने इसलिए भी इस 
अत्यन्त महत्वपणं प्रसंग को केवल सूच्य ङूप में प्रस्तुत क्रिया है । इसके अतिरिक्त 
इस प्रसंग के माध्यम से अलौकिक गौतम वद्ध को लौकिक मानव-धरातल पर 
प्रस्तुत करके व्यवित के सिद्धान्त ओौर कु विशिष्ट परिस्थितियों मे उसके व्यवहार 
के वंषम्य की विडम्बना को भी रेखांकित किया गया है । गौण पान्न मे से नागदास, 
शेफालिका, वीजगुप्त ओर मन्दारक को कामोत्सव के वातावरण-निर्माण के लिए 
सेवक की अति संक्षिप्त भूमिका प्रदान की गई है तो यशोधरा, सोमदत्त, विशाख- 
देव, रविदत्त, अग्निवर्मा, नीलवर्मा, ईपाण, शं वाल, पद्मकान्त, स्द्रदेव, लोहिताक्ष, 
शलिमित्र का मात्र नामोल्लेख ही किया गया है । 
नाटक का प्रधान पात्र है- नंद, जिसे नाटककार ने एक संशयग्रस्त व्यक्ति- 

एकं प्रश्नचिह्व कै रूप में चित्रित किया है । राकेश के शब्दों मे, “नंद का एतिहासिक 
रूपजोभी हो, मेरे लिए वह्‌ एक ठेसे मन का प्रतीक है जो निरन्तर अपने अतन्द्र 
से पीडित है । वह्‌ जीवन को उसकी समग्रता मे जानना ओर जीना चाहता है- 
इसलिए बुद्ध ओौर सुन्दरी, दोनों की जीवन-ुष्टिथां उसके लिए एकांमी है, वह 
जिस आसक्ति मे जीता दै, वह आसक्ति उसके लिए छलना या भ्रान्ति नहीं, अपने 
अस्तित्व-वोध की अनिवार्यता है --परन्त्‌ उस आसक्ति मे जीकर वह॒ जितना 
अधूरा है, उससे वचकर भी अपने को उतना ही अधूरा अन्‌भव करता है; ओर 
क्योकि अपने अधूरेपन को भी स्वीकार नहीं कर पाता, इसलिए अन्त तक उसकी 
छटपटाहट ज्यों की त्यों वनी रहती है । यहं परिणतिहीन परिणति उसके जीवन 
की विडम्बना भी है, सच्चाई भी ।'"* वह कहां, कितना, किंस विन्द पर जीने के 
लिए है इसका उत्तर स्वयं वह नदीं जानता ओर दुसरों दवारा बताए गए उत्तर उसे 

सन्तुष्ट नहीं करते । वह दूसरों के विश्वास अपने ऊपर लादकर नहीं जीना 
चाहता- नहीं जी सकता । दो ध्रुवो क वीच भूलते हए नंद का यही दनद उसे 
आज के व्यक्ति की त्रासदी के निकट ले आता है । फ़्रायड के अनुसार, “भोगात्मक 
ओर निवृत्ति की प्रवृत्तिथो मे जवदंस्त न्द्र चल रहा है । दीनो पो मे से एक को 
मदद देकर जिता देने से यह दन्द दुर नहीं होता ।*२ 

नंद निरन्तर एक दन्द मे जौ रहा है गौर निरन्तर इन्दर मं रहना आधुनिक 

व्यक्ति की नियति हे । मन्‌ ष्य सांसारिक सुख भोग की कामना करता है क्योकि 
देह उसके साथ है परन्तु वहं उससे आगे निकलने का प्रयास भी करता है क्योकि 
"मन" भी उके अस्तित्व का अनिवायं अंग है 1 यहीं से यह दनद आरम्भ होता है 
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यथास्थिति कौ सहन स्वीकृति मे कहीं कोई दन्द नहीं होता । सुन्दरौ ८ स 
बुद्ध मे इसी कारण इस मूलभूत नर का अभाव है । करीकही अतन 
न्द्र होने का भ्रम होता है परन्तु मूलतः वहां भय है- एक-दूसरे से ध 
अथ । उनकी जय-पराजय का अन्तिम प्रमाण नंद है, इसी से दोनों नंद को हमि- 
याने में लगे है--जवदंस्ती के स्तर पर उतरकर भी उसे वांध लेना चाहते हं । 
साकार से ऊपर उठकर निराकार तक जाने की आकुलता, पाथिवता का 
अतिक्रमण कर (त्यागकर नहीं ) अपाथिवता में संक्रमण करने कौ उत्कट उमंग, 
देद्रीयता से हाथ बढ़ाकर अतीन्द्रिय कोच लेने की तीव्र ललक का प्रतीक है नंद। 
बह जैव धरातल पर रहते हृए भी वुद्धि ओर आत्मा के धरातल का स्प पाना 
चाहता है वह संवेदना (सुन्दरी) ओर तकं (बुद्ध) के वीच संवुद्धि (10101) 
के धरातल पर है । कछ है जो वह॒ चाहता है, जो होना चाहिए- परन्तु वह क्या 
है, उस तक पहुंचने का मागं कौन-सा है मौर किधर से है--इसे वह॒ टीक-टीक 
पकड़ नहीं पाता; समन्च या समज्ञा नहीं पाता ओर निरन्तर एक तोड़ देने बाले 
तनाव ओर इन्र मे छटपटाता रहता है । वह एक एसे विन्दुं पर खड़ा है जहां से 
न सुन्दरी को ग्रलत ओर बुद्ध को सही कह सक्ता है मौर न वद्ध को गलत ओर 
सुन्दरी को ही पूर्णतः सही मान सकता है । दोनों ही कहीं न कीं सही गौर कुछ 
न कू गलत है । नंद की दृष्टि से वे एकांगी हँ । उसके लिए सुन्दरी ओौर वृद्ध 
दोनों महत्वपूणं है परन्त्‌. इतने नहीं कि वह॒ अपने व्यक्तित्व ओर अस्तित्व को भरुल- 
कर सौर मण्डल के किसी ग्रह्‌ की भांति केवल इन्दं के चक्कर लगाता रह्‌ सके । 
इसीलिए वह्‌ अपने को 'ग्रहु' न मानेकर एक नक्षत्र" मानता है--भले ही वह्‌ 
टटा हृंञा हो ओर उसका कोई वृत्त या धुरा न हो ।* भोग ओर योग के वीच कोई 
संतुलन विन्दु खोजना या कम से कम उसके रास्ते को ही तलाशना--यदही नंद की 
मूल समस्या है । आधुनिक मनोविज्ञान --विदोषतः मनोविषश्लेषण--मानव मन 
की शान्ति के लिए जिस मागं का संकेत दे रहा है, वह्‌ वैराग्य का नहीं मनोवृत्तियों 
तथा रागो से मैत्री, समाहिति अथवा सामरस्य का संकेत है । वह्‌ देह ओर जीवन 
के निपेध का नही, उसकी स्वीकृति जौर समन्वय का सन्देण दे रहा है । 
नंद का यह्‌ अन्तद्रेद् केवल सामयिक अथवा क्षणिक नहीं है जैसा कि ऊपरी 

तौर पर दिखाई देता है । गौतम के आगमन गौर उनके प्रभाव की व्यापकतासे 
वहं दन केवल प्रवर ओौर मुखर हो गया है । गौतम के आगमन से पहले भी नंद 
सम्पूणं समपंण भाव से सुन्दरी में लिप्त नहीं था; अन्तश्चेतना के धरातलं पर यहं . 
रनद तव भी उसके भीतर विद्यमान था जो उसके व्यवहार मे कभी-कभी कछ 
अस्पष्ट सुकेतं के रूपमे प्रकट हो जाता था । जपने कथन के प्माणस्वरूप मँ नाटक 
से दो एक उद्धरण देना चाहुंगा । प्रथम अंकमें नंद का यहं कथन--“"*“* (चेष्टा 
१. लहरों के राजहंस : पु १३७ 
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से मुस्कराकर ) पहले भी तो कई बार गँ समय के अनुकूल वात नहीं करता । तुम 
तो प्रायः यह्‌ दोष मुज्ञ पर लगाती हो ।**या नंद के अन्तम॑न के प्रतीक श्यामांग के 
विपय में सुन्दरी का यह कथन : “तुम इस भवन कै उन कम॑चारियों मँ सेहो जो 
यहां रहकर भी"यहां के नहीं हो पाये --"।"“° अथवा तीसरे अंकमें नंद की यह्‌ 
स्वीकारोक्ति : “मँ कव से जानता हूं कि मँ पुरा यहां जीने के लिए नहीं हं ।"१ 

नाटक के प्रथम अंक में दक को नंद का साक्षात्कार काफी वाद में होता है। 
अन्तर्मुख भावपूणं चेहरे से थकान ललक रही है । अपने प्रथम परिचथ में ही वह्‌ 
काफी धका, टूटा हुमा लगता ह । जौर थकन-टूटन शरीर की (आचेट के कारण ) 
उतनी नहीं है जितनी मन की । अपनी ही क्लान्ति से मरे हुए “मृत ओर जीवित 
मृग" का प्रसंग ज॑से सांकेतिक रूप से भीतर ही भीतर निरन्तर मरते हुए, थकते- 
टूटते हुए परन्तु वाहुर से जीवित नंद का ही चित्र प्रस्तूत करता है। इसके वाद 
इसी अंक में नंद एक एेसे प्रेमी-पति के रूप मं सामने आत। दै जो किसी भी पल्य 
पर सुन्दरी का हृदय नहीं दुखाना चाहता; चाहे इसके लिए अपनी इच्छा ओर 
अपने व्यक्तित्व को दवाना ही क्यों न पड़े । बह उसके कमो मे हस्तक्षेप भी कम 
से कम ही करना चाहता है! यहां वह सुन्दरी के चेहरे का दपंण' है । इस अंक में 
लेखक ने नंद के अन्तमंन का चित्र प्रस्तृत करना चाहा है । यही कारण हैँ कि उसे 
नंद के अन्तर्भन के प्रतीक श्यामांग को नाटक के आरम्भ मं प्रस्त्‌त करना पड़ा है। 
राजहंसो को लीलती छाया ओर श्यामांग द्वारा उन पर पत्थर फेंकने के नाटकीथ 
व्यापार को उपथुक्त परिवेश देने के लिए अत्यन्त कुशल ओौर काव्योचित प्रयोग 
किया गया है । श्यामांग को अन्धकूप में भेजने का आदेश देकर जंसे सुन्दरी 
अप्यक्ष रूप से नंद के अन्तम॑न की भावनाओं को ही अचेतन के अन्धकूप में 
धकेलने का प्रयास करती है। 

अव्यवस्थित कक्ष, ल्ूले मे सोई सुन्दरी, रात का समय ओर चलती-फिरती 
छाया के समान अस्थिर भाव से सोचता हुआ नंद । दुरे अंक करे आरम्भ में नेपथ्य 
से श्यामांग का स्वर, “कहां हूं मै, क्यों हूं यहां ?”“ जसे नंद के ही मनकी वात 
कहता है । स्वयं नंद अन्‌ भव करता दै कि ““कू है जो चेतना पर कूण्डली मारे 
वैठा रहता है ओर मुक अपने से ही मुक्त होने नहीं देता । मँ उससे मुक्त होना 
चाहता हं ..क्या चाहता हं यह क्थों कभी मन मे स्पष्ट नहीं हो पाता ? 

सृन्दरी के जागते ही नंद के अवसाद की धुन्ध छंट जाती है । वह सुन्दरी के 
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रूप की प्रशंसा करता है, प्रगल्भ भाव से उसके होंठों पर रुकना चाहता है, उसके 
बालों को सहलाता है, हर वात में उसकी हा म हां मिलाता है मौर चन्दन लेपकी 
कटोरी भिगोने से लेकर दपंण पकड़ने तक के सभी काम करतादहै। दपण टूट 
जाने के वाद नंद सुन्दरी का प्रसाधन करने मे व्यस्त है तभी अलका , सन्देश लाती 
है कि भगवान्‌ गौतम बुद्ध भिक्षाके लिए द्वार पर अष थे ओर दो वार याचना 
करने के वाद वे लौट गणए॒ हैं| नंद सुन्दरी से कहता है कि उसे जाकर हस प्रमाद के 
लिए तथागत से क्षमा मागनी चादिए । सुन्दरी शीघ्र लौट आने के वादेपर जाने 
की अनुमति दे देती हे । सुन्दरी कौ वातो ओर उसकी मुस्कराहट से प्रभावित 
होकर वह जाना स्थगित करना चाहता है परन्त्‌, तव सुम्दरी उसे सकने नहीं देती । 
नंद का सुन्दरी से यह कथन कि “मुं सदा वही करना है जो तुम चाहोगी, ओर 
वैसे ही करना है जैसे तुम चाहोगी । नहीं ?'"१ द्वितीय अंक के जंत तक्‌ नंद की 
स्थिति का सच्चा चित्र प्रस्तुत करता है, यद्यपि वार-वार नंद का अव्यवस्थित 
होना, खो जाना, उसका असमंजस, अनिश्चय ओर आत्म-संघषं चित्र की आंतरिक 
रेवां को भी स्पष्टतः प्रकट कर देते है। मनोवैज्ञानिक दृष्टि से नंद सुन्दरी के 


अहं का दर्पण है ओर द्वितीय अंक मे भिक्ुजों कौ आवाज से उसका डगमगाना + 


ओर अन्ततः गिरकर टूट जाना तृतीय अंक की चरम घटना का प्रतीकात्मक संकेत 
है । कवृतरो की ध्वनि, हवा ओर खुटकवदया की आवाज से नंद के परेशान होने 
मे ^साशंक-त्रास" की स्थिति है । 
तृतीय अंक का आरम्भ सुन्दरी ओौर अलका के वार्तालाप दवारा कमलताल से 
राजहंसो के चले जाने की सूचना से होता ह । सुन्दरी को अव नंद कौ प्रतीक्षा नहीं 
है। उसके सो जाने पर अलका ओर श्वेतांग के द्वारा नंद ओर गौतम वुद्धके 
साक्षात्कार की घटना ज्ञात होती है 1 जवरदस्ती केग काटकर दीक्षित किये जानिके 
वाद किस प्रकार कुमार ने उनका भिक्षा-पात्र अस्वीकार कर बुद्ध को विना प्रणाम 
किये निहव्थे जंगल की ओर प्रस्थान किया, इस सवका वणं न शवेतांग करता है । तभी 
भिक्षु आनन्द के साथ नंद का प्रवेश होता है। उसका सिर मुंडा हुजा ओर शरीर 
क्षत-विक्षत है । उनकी वातचीत से पता चलता है कि नंद ने विहार से सीधे वनमें 
जाकर व्याघ्र से वृद्ध किया जोर तथागत कौ आज्ञानुसार भिक्षु आनन्द तव से 
छाया की भांति उसके पीछे लगा रहा है । भिक्षु के चले जाने पर सोई हई सुन्दरी 
को देखकर नंद लगभग तीन पृष्ठ का एकालाप वोलता है जिससे नंद के मनकी 
दशा अओौर उसके वन जाने क कारण का ज्ञान होता है । वह्‌ मरे हुए मृग को देखने 
की लालसा से जंगल मे गया ओौर वहां गुरणगुरा कर सामने से आति व्याघ्र से उलक्च 
पड़ा । वह॒ सोचता है-- “आत्मरक्षा ओर आत्मविनाण इन दो प्रवृत्तियों के वीच में 
एक साथ जिया--कंसे ओर क्यों ?..-मौर क्या उस तरह जीकर सुख मिला ? 
१. लहरो के राजहंस : प° १०८ 
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वह क्या सुख की ही खोज थी जिसने उस तरह जीने कै लिए विवश किया ? (आगे 
कै दीपाधार कौ ओर जाता हुमा) या यहं केवल मन का विद्रोह था-विना 
विश्वास एक विश्वास को अपने ऊपर लादे जाने के लिए ? "° वह केश काट लेने को 
हास्यास्पद समङ्लता है क्थोकि उसे विश्वास है वह्‌ सुन्दरी से अव भी उसी प्रकार 
अनुराग रखता है । परन्तु सुन्दरी के व्यवहार भौर उससे यहं सुनकर कि--“लौट- 
करवे (नंद) नदीं भाए । जो आया है वह्‌ व्यक्ति कोई दूसरा ही है ।”२ तथा नंद 
की उपस्थिति में भी सुन्दरी का अपने आपको अकेला कहना एक ओर यदि नंद को 
नितान्त अकेला ओौर असहाय वना देता है तो दूसरी ओर उसे यथार्थं का सामना 
करके मन के सम्पूणं दरन्र ओर वास्तविकता को उगल देने का अद्भत साहस भी 
प्रदान करता है । उनके संवादो का एक-एक शब्द जसे उनके पारस्परिक सम्बन्धो 
के तारों को कसता चला जाता है ओर अन्ततः सुन्दरी . अपने पर से अधिकार खो 
देती दै तया नंद भी असह्यता के चरम पर पहुंच जाता है ओर वह तार अपनी 
अंतिम एन के साथ कसमसाकर अचानक टूट जाता है- नंद के आहत भाव से 
चले जाने पर । 

इस प्रकार हम देखते हैँ कि प्रवृत्ति ओर निवृत्ति के इन्र मे पिसते हुए नंद की 
पीडा चौराहे पर खड़े उस नंगे व्यक्ति की पीड़ा है, उस आधुनिक व्यक्ति की पीड़ा 
है--जिसे सभी दिशाएं लील लेना चाहती हैँ ओर अपने को ढेंकने के लिए जिसके 
पास आवरण नहीं है । जिस किसी दिशा की ओर पैर दाता है उसे लगता है कि 
बह दिशा स्वयं अपने घ्रुव पर डगमगा रही है ओर वह पी हट जाता है 1 वह 
प्रत्येक स्थान पर अपने को एक-सा अधूरा अनुभव करता है । नंद वास्तव में वनके 
उस अक्षत मृग के ही समान दै । वह सुन्दरी ओर तथागत दोनों शिकारियों के बाणो 
से वच निकलता है परन्तु अपने भीतर की ही क्लान्त से आहत हौ जाता दै नंद 
की त्रासदी का मूल कारण उसकी अग्रतिषद्धता है । यदि कोई व्यक्ति अपने संवेदन 
ओर अनुभव के प्रति खुला ओर ईमानदार है, यदि वह जीवन को उसको पूणता मे 
जीना चाहता दै, यदि वह॒ चिन्तनशील ओौर व्यक्तित्व सम्पन्न है-तो वह किसी 
भी एक जीवन-दृष्टि, पद्धति या दशंन परिपाटी के प्रति पणंतः प्रतिबद्ध हो ही नहीं 
सकता- परिणामतः वह नंद की इस त्रासद नियति को भोगने के लिए अभि- 
शप्त हे । 

"आषाढ़ का एक्‌ दिन" की मल्लिका की ही भांति “लहरों के राजहंस" की 
सुन्दरी भी नाटक का के्रीय चरित्र है । कामोत्सव के आयोजन में व्यस्त सु्दरी 
का दष, खूप-गर्व, यशोधरा के प्रति उसके व्यंग्य बौर अपने रूप-जाकषंण एवं भ्रणय 
पर दृढ़ विश्वास की चटकीली, भड्कीली, नुकौली रंग-रेलाओों के समक्ष नंद वहत 

प. उस के राजहस : ० १२६ 
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दवा-घृटा ओर असहाय-सा प्रतीत होता है! ओर नंद ही नहीं नाटक सृजन के 
दौरान “नाटककार ओर परिचालक दोनों उस चरित्र कै हाथों पराजित होने के 
लिए विवश थे ।**१ 
नाटक के तीनों अंकों की प्रदशित घटनाएं सुन्दरी कै कक्षभें ही घटित होती 
है । सुन्दरी अलका के साथ कामोत्सव के विषय में वात करती हुई प्रवेश करती 
है) उसके व्यवहार ओर संवादो के निश्चयात्मक स्वर से यह स्पष्ट है कि वह अपने 
आप पर बहत निभैर करती है । मन मे वात अने से ही सोच लेती है कि वह पूरी 
हो जाएगी । सुन्दरी में रूप-गवं ओर दपं इतना है कि वह देवी यशोधरा पर व्यंग्य 
करने से भी नही चूकती । अलका से उसका यह कथन --“अलका ! नारी का 
आकषण पुरुष को पुरुष बनाता है, तो उसका अपकषंण उसे गौतम बुद्ध वना देता 
है ।'*२ इसका प्रमाण है । .वह्‌ अपने अहंकार ओर दपं मे गौतम वुदढध कौ महानता 
भी स्वीकार नहीं कर पाती ओर प्रवृत्ति एवं भोग के समक्ष उनकी निवृत्ति ओर योग 
का परिहास करती ह ई कहती है-““कोई गौतम बुद्ध से कहे कि कमलताल के पास्‌ 
आकर इनसे (राजहंसो से) भी वे निर्वाण ओौर अमरत्व की वात कटं । ये चोच 
से चोच मिलाकर चकित दृष्टि से उनकी ओर देवेगे फिर कापती लहर जिधर ले 
जायेगी, उधर को तंर जार्येगे । सोचती हुं उस दिन एक वार गौतम बुद्ध का मन 
नदी-तट पर जाकर उपदेश देने को नहीं होगा ..1" एक मनोविश्लेषक की भांति 
सुन्दरी यह समञ्ञती है कि सिद्धां के मन के दमित काम ने उदात्तीकृत होकर उन्हे 
तथागत बना दिथा है, “देवी यशोधरा का आकरपंण यदि राजकुमार सिद्धाथे को 
वाध सकता, तो क्या आज भी वे राजकुमार सिद्धां ही न होते ?"“ सुन्दरी की 
इन गर्वोक्तियों का उपयोग नाटककार ने “नाट्य-विडम्बना' के रूप मे अत्यन्त 
प्रभावशाली ढंग से किया ह । 
श्यामांग सुन्दरी को सम्भवतः इसीलिए अच्छा नहीं लगता वथोकि वह॒ नंद के 
अतूतमंन का साकार रूप हे । उसे अनुभव होता है कि वह उन कर्मचारियों मेसे है 
जो "वहां के होकर भी यहां के नहीं हो पाए" । इसीलिए वाद मे जव नंद का यह्‌ 
रूप उभरता है तो वह नंद को भी "वाहर का व्यक्ति" कहती है । सुन्दरी ्यामांग 
को दक्षिण के अंधकूप मे उतरवा देती है क्योकि उसकी आंखों का भाव देखकर 
सदा उसे उलज्लन होती है । 
कामोत्सव का प्रचण्ड उत्साह सुन्दरी को नंद ओौर उसके थके-ट्टे मन की 
वातो मं कोई रचि नहीं लेने देता । नंद के आधे-अधे पृष्ठो के संवादं के उत्तर 
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वह्‌ एक-एक पवित के "हां हु" वाली मुद्रा के संक्षिप्त संवादं मे देती है बश्रवा मदिरा 
पीलेने का आग्रह्‌ मात्र करती है] यही सुन्दरी अतिथियो के वैठने की व्यवस्था 
आदि के आदेश शशांक को देती ह तो अपने उत्साह में नंद को वोलने या अपनी 
वात कहने का अवसर तक नहीं देती । उसमें आत्मसरम्मान इतना अधिक है किं नंद 
के अतिथियों को वुलाने के लिए जाने को वह्‌ अपमान का विषय समञ्षती है ओर 
देवी यशोधरा के आशीर्वाद को आत्मवंचना की सीमा कहने में भी नहीं हिचकती । 

नंद सुन्दरी के चेहरे का एेसा दपण है जिसमे वह॒ अपने अहं का प्रतिविम्व 
देखकर आत्म-तुष्ट होती रहती है 1 मैत्रेय से यह जानकर कि सभी अतिधियों ने 
आने में असमता प्रकट की है मौर अच्छा हो यदि कामोत्सव का आयोजन अगने 
दिन रखा जाए वह्‌ आहत सपिणी सी फएरंकार उठती है -“कामोत्सव कामना का 
उत्सव है, आर्यं मैत्रेय ! म अपनी आज की कामना कल के लिएं टाल रवृ... 
क्यो ? मेरी कामना मेरे अन्तर की है । मेरे अन्तर मं ही उसकी पुति भी हो सकती 
है 1 बाहर का आयोजन उसके लिए उतना महत्व नहीं रखता जितना कुछ लोग 
समज्ञ रहे ह 1" 

दूसरे अंक का प्रारम्भ प्रमी नंद ओर रूपवती सुन्दरी के प्रति उसकी मुग्धा- 
वस्था का चित्रण करता है । नंद उसके प्रसाधन में सहायता करता है । भिक्षुगों 
की आवाज रुकने पर नंद के हाथों मे दपण का उगमगाना ओर अन्ततः गिरकर 
टट जाना तृतीय अंक में सुन्दरी कं अहं टूटने की चरम घटना का सुन्दर प्रतीक्रा- 
त्मक संकेत है । नंद के सुन्दरी से स्पष्ट यह कहने पर भी कि दपंण कादूटना 
आकस्मिक है ओौर वह उस समय कछ नहीं सोच रहा था, फिर भी पाठक दर्शक के 
समक्ष ओर शायद सुन्दरी के सामने भी उसका भयानक अन्तद्र॑ प्ररत से 
प्रदशित हो जाता है । अलका द्वारा गौतम बुद्ध के द्वार से लौट जाने की सुचना के 
वाद सुन्दरी के व्यवहार से स्पष्ट है कि अपने भीतर वहं जितनी भौ अग्यवस्थित 
ओौर भयभीत होती है वाहर से उतनी ही अपने को व्यवस्थित, विदग्ध ओौर निभेय, 
निर प्रकट करती है । यह व्यवहार उसकी दृढ इच्छा-शक्ति ओर सवल व्यक्तित्व 
का द्योतक है कि इन भीषण दन्दके क्षणो मे भी वह नंदको प्रसाधन करने पर 
वाध्य कर देती है 1 जाते-जाते भी नंद को स्वीकार करना पड़ता है कि 'मूञ्ञे सदा 
वही करना है जो तुम चाहोगी ओौर वसे ही करना है जैसे तुम चाहोगी । नहीं ?' 

तृतीय अंक के आरम्भसे ही यह्‌ प्रकट हो जाता है कि नंद अभी नहीं लौटा 
ओर सुन्दरी अव उस विषय में कु भी नहीं सोच रही है 1 यद्यपि बाहर से उस 
बात को हखपूवंक टालना ही यह्‌ संकेत भी देता है कि मन ही मन वहं इस विषय 
मे कितना सोच रही है ओर चितित है । हंसों के विषय में वात करते हुए जसे वह॒ 
अप्रत्यक्ष रूप से नंद के विषय मे ही वात कर रही है-५...परन्तु राजहंस आहत 
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थे...कम-से-कम एक उनमें अवश्य आहत था । क्या उनके पो मे इतनी शक्ति 
रही होगी कि वे अपनी इच्छा से उड़कर कहीं चले जाते ? फिर जिस ताल में इतने 
दिनों से ये, उसका अभ्यास, उसका आकषेण, क्या इतनी आसानी से छूट सकता 
था?" प्रथम अंक में अलका के समक्ष सुन्दरी ने यशोधरा पर व्यंग्य किया था कि 
यशोधरा का आकर्षण सिद्धां को वांध नहीं पाया, इसलिए वे उसे छोड़कर चले 
गये 1 अब नंद के न लौटने से, अनेक आशंकाओं के कारण वह अपने-भपको बहुत 
छोटा अनुभव कर रही है ओर कहीं उसका यह रूप अलका के सामने प्रकट न हो 
जाथे या इससे पहले कि अलका सुन्दरी के विषय मे भी वही सोचे जो सुन्दरी ने 
यशोधरा के विषय में सोचा था, सुन्दरी अपनी ओर से स्थिति स्पष्ट करते हृए 
कह देती है- “मैने उन्हें भेजा था, तो एक विश्वास के साथ भेजा था । चाहती, 
तो रोक भी सकती थी । परन्तु रोकना मैने नहीं चाहा, क्योकि वसा करना दुत्रंलता 
होती । अव इतना संतोष तो है कि दूवलता कहीं थी, तो मृज्ञमें नहीं थी ।^२ लगता 
है यह स्पष्टीकरण सुन्दरी जसे अलका को कम ओर स्वयं को अधिकदेरहीहै। 
निराश भौर थकी-हारी सुन्दरी के सो जाने के पश्चात्‌ भिक्षु आनन्द के साथ भिक्षु 
वेश में नंद आता है । उसके सामने कोई संकोच नहीं है; उसके हृदय मेँ सुन्दरी के 
लिए अव भी वही अनुराग है, अव भी आंखों मे उसके रूप की वही छाया है 1 नंद 
दवारा विशेषक को गीला करते ही सुन्दरी कुनमुनाकर उठ वैठती है । नंद के प्रति 
उसका ग्थवहार कटु गौर कठोर है । बह नंद को कोई दूसरा व्यक्ति ओर उसकी 
उपस्थिति में भी अपने-आपको अकेला कहती है । वह्‌ नंद द्वारा अपनी स्थिति 
स्पष्ट करने के उदेश्य से कह गये लम्वे-लम्बे संवादं के उत्तर एक-एक वाक्य के 
जहर-ुङ्ञे संवादों से देकर नंद को आहत, स्तब्ध, असंयत, हताण, व्याकुल ओर 
उत्तेजित करती जाती है । वह नंद को जिस-तिस से वार-वार प्रभावित हो जाने 
वाला साधारण व्यक्ति कहकर उसका ओर उसके अन्तद्न् का मजाक उड़ाती 
है 1 अव्यत शक्ति ओौर साहस से नंद का सामना करनेवाली सुन्दरी नंद के जाने 
तक किसी तरह अपने को सम्भाले रखती है ओौर उसके जाते ही सिसकती हुई 
हथेलियों पर ओौधी हो जाती है । यहीं आकर अपनी ही क्लान्ति से मरने वाला 
मृग सुन्दरी का प्रतीक वन जाता है क्योकि नंद का "गौतम वुद्ध' बनकर लौटना या 
बनने की स्थिति को अस्थायी रूप से भी स्वीकार कर लेना सुन्दरी के अहं, उसके 
आ्म-विश्वास ओौर रूप-आकपंण पर वहत बड़ी चोट है जो उसे भीतर ही भीतर 
तोड़ देती है । गौतमबुद्ध, यशोधरा, नंद अथवा किसी से भी पराजित न होनेवाली 
सुन्दरी अपने आप से हार जाती है । < 
तीसरे अक के उत्तरादधं मे नंद जौर सुन्दरी के आमने-सामने पडते ही दोनों 
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के वीच से सभी पात्रों को हटा दिया गया है । नंद सृन्दरी से अपने हृदय की वात 
कहना चाहता है, अपनी आन्तरिक वास्तविकता वताना चाहता है परन्तु सुन्दरी 
उसकी वात सुनने कौ मन:स्थिति म नहीं है । सुन्दरी की वात न सुनने की 
यह मनःस्थिति.कुछ तो नंद के देर से आने ओर वौद्ध भिक्षुके रूपमे आनेकी 
परिस्थिति के कारण है परन्तु मूलतः यह उसके चरित्र की एक मूलभूत विशेषता 
है । पहले अंक में भी तिथियों के वठने की व्यवस्था को लेकर नंद सुञ्ञाव देना 
चाहता है परन्तु सुन्दरी उसे वात करने का अवसर ही नहीं देती ओौर इसी अंक के 
अन्त में नंद आहत स्वर मेँ उसकी इस विरेषता का उल्लेख इन शब्दों मे करता 
दै--“व्रो, सुन्दरी । वात तो सुनो ...1 [दो एक पग उसके पीछे जाकर हताश 
भावसेअगे के दीपाधार कौ ओर लौट आताहै (बुदवुदाता हु) ] नहीं 
सुनोगी तुम ...कभी नहीं सुनोगी ।"'* अपने पर निर्भर रहना ओर दूसरे की वात 
कभी न सुनना सुन्दरी के चरित्र की विशेषता है जो अपने चरम रूप में हमे यहां 
देखने को मिलती है। 

पहले अंक में श्यामांग की अस्थिरता, उन्माद ओर चिन्ताकूलता का निदान 
करते हुए अलका कहती है -“..-किं उसके मन में कुछ ग्रन्थियां-सी उलब्न गई हैँ 
जिनके कारण वह.--उसे सहानुभूति ओर उपचार की आवश्यकता है, देवि 1...“ , 

तीसरे अंक में नंद की मनःस्थिति श्यामांग के इस रूप के अनुरूप ही है अतः 
उसे भी वास्तव में यहां 'सहानुभति ओर उपचार की आवश्यकता" है । परन्तु 
सुन्दरी से लता है उसे अपमान ओौर तिरस्कार । इसलिए नंद-युन्दरी के दाम्पत्य 
जीवन के विघटन भौर इनकी व्यक्तिगत त्रासदी का वहुत वड़ा उत्तरदायित्व 
सून्दरी पर ही है । चरित्रों की ताक्रिक परिणति के इसी विन्दु पर आकर राकेश 
तटस्थ नहीं रह पाति । स्तरी-पुरुष सम्बन्धो के विघटन क्ते कारणों का विश्लेषण 
करते हुए वह्‌ पुरुष की तमाम कमजोरियों ओर ग्रलतियों के वावजृद स्त्री कोही 
दोषी ठहराते है; उसे “माया, 'वंधन" पाथिव' का प्रतीक वना देते है । यहीं आकर 
राकेश का नारी सम्बन्धी दृष्टिकोण मध्ययुगीन हो जाता है गौर बार-बार लगता 
है कि अपने पुरुष-पाव्र के माध्यम से राकेश हर वार अपना ही स्पष्टीकरण 
देने का प्रयास कर रहे है । परन्तु व्यवहार के धरातल पर हमारे भारतीय समाज 
सें आज कितने प्रतिशत व्यक्ति एसे हं जो सचमुच इस दुष्ट से मध्यधृगीन नहीं 
1 
॥ संवाद-संख्या ओौर भूमिका की लम्बाई की दृष्टि से सुन्दरी ही इस नाटक का 
केन्द्रीय पात्र है । वह २४६ संवाद ओर ६५६ पंक्तियां बोलती है जवकि नंद में यह्‌ 
संख्या क्रमशः १६१ ओर ५३७ है । शेष सभी पात्रों के समस्त संवादं को मिलाकर 
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भी कुल १६० संवाद ओौर ४८१ पंक्तियां वनती है । तीनों अंकों से स्वगत कथन 
के रूप मे सुन्दरी केवल दो संवाद बोलती है, जो उसके “पाथिव' के प्रतीक ओौर 
वहिर्मुखी व्यक्ति-रूप के पु्णंतः अनुरूप है । 

इस सम्पूणं नाटक के भव्य वातावरण मे श्यामांग : जते छतनार देवदार 
ओौर बफं में से ज्ञांकती एक स्याह टंठ टहनी । आसपास की सारी हरी-भूरी सफेद 
व्यवस्था से अलग, उस सारे परिदृश्य में वाधा डालती, फिर भी उसी परिदृश्य की 
सम्पूर्णता के लिए अनिवायं । प्रथम अंक में श्यामांग अलका का प्रिय ओौर उसका 
प्रमी पुरुष है, जिसे लेखक ने नंद के अवेशपुणं ओर वासनात्मक प्रेम से अलग 
प्रेम का सात्विक रूप प्रस्तुत करने के लिए रखा है । यह्‌ व्यक्ति सुन्दरी के मन में 
उलक्ञन पैदा करता है ओर नंदको विरेष प्रिय है। कमलताल के राजहंसो पर 
पत्थर फेंकने के अपराध में उसे अंधकप मे डाल दिया जाता है परन्तु अलका की 
अनुनय-विनय से सुन्दरी उसे मुक्त भी करवा देती है । द्वितीय अंक के आरम्भमें 
भी नेपथ्य से श्यामांग का स्वर सुनाई देता है । श्यामांग वास्तव में एक प्रतीक पात्र 
है । वह नंद के अन्तमंन का प्रतीक है ओर नंदके मनकी संकुलता को रेखांकित 
करता है । सका उन्माद अत्यधिक सोचनेवाले मन का ही सम्भ्रम है! छाया 


, (चील), प्रतीक रूप से उस परोक्ष की छाया है जिसके चेतन रूप से वह वचना 


चाहता है । अपने व्यक्तिगत अवचेतन के इस दूसरे अंश (जिसे श्यामांग "छाया" 
कहता है) से सार्थक संवाद की स्थिति वनाए विना ओर इस "छाया" के साथ रहने 
का अभ्यास किए विना, मनो वज्ञानिक दृष्टि से, कोई व्यवित स्वस्थ रह ही नहीं 
सकता । यद्यपि नाटक के नये संस्करण मे लेखक ने इस पात्रको काफी सुधारे 
का प्रयास किया है फिर भी डँ° सुरेश अवस्थी का यह कथन कि “्यामांग नाटकं 
मे एक प्रतीक तो वन जाता है किन्तु बह पात्र नहीं रह जाता, ओर नाटक चाहता 
है सशक्त, जीवन्त पात्न--अस्पष्ट निर्जीव प्रतीक नहीं ।'' काफी हृद तक अव 
भी सत्य है, परन्तु, “नेपथ्य से संगीत-खण्डो के समान जिस प्रकार से श्यामांग का 
उपयोग क्रिया गया है वह नाटकीय दृष्टि से कभी भी वांछित नहीं है, क्योकि रंग- 
शाला मे नाटकीय पात्र कभी भी केवल स्वरके रूपमे दर्शकोंको ग्राह्य नहीं हो 
सकता; वे जिस पान्न की आवाज सुनते है उसे देखना भी चाहते है ।''* नाटक के 
नये रूप को देखते हए ठीक नहीं कहा जा सकता । अव लेखक ने श्यामांग को 
तृतीय अंक से हटा दिया है ओर दवितीय अंक के नेपथ्य वाले संवाद भी काफी कम 
कर दिए ह । इस संदभं मे फ़ायड के शब्दों मे नाटकार से यही कहा जा सकता 
है कि “श्रतीकों के रूम मे प्रयुक्त वस्तुओं का अपना स्वरू प, प्रतीक वन जाने के 
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कारण, समाप्त नहीं हो जाता 1* ॥ 

श्यामांग के अधिकांश प्रष्नवाची, स्वगत या नेपथ्य से उल, ट्ट संवाद 
उसके अन्तर्मुली व्यक्तित्व ओौर नंद के अन्तर्मन के प्रतीकत्व के पुणंतः अनुरूप । 

पुराने संस्करण में नंद अपने मन की वात सुन्दरी से कहे विना ही वापस 
चला जाता था, इसलिए श्यामांग को उसके अन्त्म॑न की वात कहने के लिए नाटक 
कै अन्त तक अपनी भुमिका निभानी पड़ती थी, परन्तु नये संस्करण में चकि नंद 
अव अपने मन की वात स्वयं सुन्दरी से कह लेता दै, इसलिए दूसरे अंक के आरम्भ 
के वादसे उसे हटा दिया गया ह । यह्‌ परिवतंन श्यामांग के चरित्रांकन पर लगाए 
गए अधिकांश आरोपों का परिहार कर देता है। 

अलका सुन्दरी कौ निकटतम दासी-सखी है । अलका के समूचे व्यक्तित्व मे ` 
संकोच, व्रिन म्रता, व्यवहार-कुशलता, सेवा-शालीनता, सहानुमूति, पीड़ा, प्रणय की 
आकुलता-उत्सुकता, न्द के साथ चरित्र की एक णान्त लय ओर स्थैयं है । उसमें 
हमें दासी, सखी ओर प्रेमिका का भिला-जुला रूप देखने को मिलता है । नाटककार 
ने सुन्दरी के चारित्य की अनेक आन्तरिक रेखाओं के प्रकटीकररण के लिए अलका 
का नाटकीय उपयोग किया है । 

भिक्षु आनन्द मे सहजता, दृढता ओर आत्म-विष्वास है । थोड़े समय के लिए 
आकर भी वह्‌ अपनी वाणी, गति ओर क्रियाओं की समलथ एवं सहज मुस्कान, 
आत्मविश्वास स्वाभाविकता तथा व्रिकार-शून्यता के कारण प्रभावित करता है । 
इस पान्न का उपयोग नाटककारने नंद के साथ आए वुद्धके प्रभावके रूप में 
क्रियाहै। 

इनके अतिरिक्त गौण पात्रों में ष्वेतांग, शशांक, म॑ंत्रेय, नीहारिका, शेफा- 
लिका, बीजगुप्त, नागदास ओर मन्दारक दँ । इनके सम्बन्ध में विक्षेप उल्लेखनीय 
वात कुछ नहीं है । कुछ महत्वपुणं घटनाओं कौ सुचना देने से श्वेतांग ओर आर्यं 
मैत्रेय की भरमिका नाटक के लिए अनिवायं हो गई है । 

चरित्रांकन की दृष्टिसे नंद ओर सुन्दरी के चरित्र विदेष उल्लेखनीय रै 
क्योकि नाटककार ने इन्दं गतिशील जटिल पात्रों के रूपमे चित्रित किया है। 
परिस्थितियों से प्रतिक्रिया करके अपने आन्तरिक चारित्य का उद्घाटन करते हुए 
ये पात्र निरन्तर विकसित होते रहते हँ । अपनी परिणति मे इनका चरित्रांकन 
कलात्मक ओर यथार्थवादी है । सुन्दरी घोर अहंकारी व्यक्ति है ओर अहंकारी 
व्यक्ति का प्रेम भी आत्मकेन्दरित होकर अन्ततः अहंकार का ही अंग वन जाता है । 
डं° नगेन्द्र के अनुसार अहंकार का गुण है घनत्व ओर राग का गुण है तरलता । 
घनत्व का निर्बन्ध विकास जडता की ओर ले जात्ता है, वहं मनुष्य को पत्थर वना 
सकता है 1" नंद का राग अहंकार वन जाता है ओर सुन्दरी का अहंकार उसे जङ्‌ 
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वना देता है । एसी स्थिति में वे वहीं पहुंच सकते थे, जहां नाटक के अंतमे वे 
पहंचते है । अपने व्यवित्तत्व की मूलभूत विशेषतां गौर मनोविज्ञान में ये दोनो 
पाद्न आज के व्यक्ति की पीड़ा ओर त्रासदी को प्रभावपुणं ढंग से प्रस्तुत करते हँ । 
परन्तु चरित्र-विकास की दृष्टि से नंद के व्यक्तित्व की रेखाएं स्पष्ट ओर प्रखर . 
नहीं है । श्यामांग का चरित्र भी उलज्ञा हुआ है : एक ओर व्यक्ति ओर प्रतीक्‌ रूप 
मे तो दूसरी ओर अन्तरमुी ओौर विक्षिप्त व्यविति के रूप में । इसकी दोहरी 
भरमिका इसे अविश्वसनीय-सा वना देती है । इसीलिए नंद की ही तरह, यहं चरित्र 
भी अभिनेता के लिए एक चुनौती वन जाता है । अलका का चरित्र ऊपर से शान्त- 
मंथर गति ओौर भीतर से सूषक्ष्म-लक्षित दन्दके कारण प्रभावित करता है । शेष 
सव पूरक पात्र हैँ ओर नाटककार ने उन्हें स्थिर-सपाट चरित्र के रूप मे प्रस्तुत 
किया है । 'लहरों के राजहंसः के चरित्रांकन की अन्तिम महत्वपुणं विशेषता यह्‌ 
है कि इसके'लगभग सभी चरित्र, “किसी वनावटी भंगिमा का सहारा लिए विना 
ही केवल अपनी-अपनी भाषा की अलग आन्तरिक सूक्ष्म लय के सहारे अपने 
विशिष्ट व्यक्तित्व को स्थापित करते है ।** 9 


१. दिनमान : १० दिसम्बर, १९७२ : पृ० १५; नेमिचन्द्र जन 











५ 
। मनोविज्ञान - १ 


"मनोविज्ञान" का सम्बन्ध "आत्मा" से जोड़ा जाए या 'मन' से अथवा “व्यवहार 
से--विष्लेपण के अन्तिम चरण में यह जीवन" शब्द का ही पर्याय बन जाता दै। 
इसलिए साहित्य ओर मनोविज्ञान का सम्बन्ध वास्तव मे उतना ही गहरा ओर 
पुराना है जितना साहित्य जौर जीवन का सम्बन्ध । आधुनिक काल में व्यक्ति के 
मानसिक भूगोल के अंधेरे, अपरिचित, अते ओर अदेव प्रदेशों कौ यात्ना में 
मनोविज्ञान ओर मनोविश्लेषण ने महत्त्वपूणं भूमिका निभाई है । इससे मानव 
जीवन के मानचित्र म जो अभूतपूणं परिवर्तन इए हँ उससे ज्ञान, विज्ञान, कला, 
साहित्य ओर जीवन के प्रत्येक क्षत्र में इसे भौर भी महतत्वमूणं स्थान प्राप्त हो गथा 
है । फ़ायड, एडलर ओौर युंग के अतिरिक्त आं रंक, हांस जाक्स, ए० ए० त्रिल, 
अनस्ट जोस ओर एडमंड वगं लर जसे विद्धानों ने साहित्य का मनोवंज्ञानिक 
अध्ययन करके रचना ओर रचनाकार को एक नितान्त नवीन दृष्टिकोण से देखा- 
दिखाया है । .साहित्य पर मनोविज्ञान के इस व्यापक श्रभाव को जोड ने (?5#0110- 
108 1112068 11167476" कहकर उपयुक्त ढंग से रेखांकित किया है । 

ˆ लह रो के राजहंस" मे वस्तु, पातन, प्रतीक, स्वप्न, भाषा ओौर संवाद (शब्द, 
क्रिया, मुद्रा) भें अनेक स्तरो पर मनोविज्ञान का कलात्मक, सांक ओर व्यापक 
प्रयोग देखने को मिलता है । 

नाटक की मूल वस्तु “पाधिव ओौर अपाथिक मूल्यों का दन्द" है जो यहां 
सुन्दरी ओर गौतम बुद्ध के वीच ज्ूलते नंद के तीव्र अन्तदरन्ध, के माध्यम से व्यक्त 
हुमा है । प्रसिद्ध मनोविष्तेषक सिग्मंड फ़रायड के अनुसार, “भोगात्मक आर 
निवृत्ति की प्रवृत्तिथों मे जवरदस्त दन्द चल रहा है। दोनों पक्षम सेएकको 
मदद देकर जिता देने से यह दन दुर नहीं होता ।२ व्यक्ति के इसी चिरन्तन दन 
के दशंन हमे नंद के चरित्र म होते है । वह गौतम वुद्ध ओर सुन्दरी दोनों के पास 
१. लहरों के राजहंस : पृ० २३ ५ 
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स्वयं को आधा-अधू रा अनुभव करता है भौर अपनी इस व्यथा-कथा को शब्द देता 
हृमा सुन्दरी के समक्ष स्वीकार करता है कि--“उनके पास -था तो मन यहा 9 
लिए व्याकुल था 1 अव तुम्हारे सामने हं, तो मन कहीं ओौर के लिए व्याकुल है। 
यही चिरन्तन इनदर ओर सतत व्याकुलता, मनो विश्लेषकों के अनुसार, आधुनिक 
मनुष्य का मूल लक्षण है । अपनी इस तनावपूणं ब्रासद नियति से वहं किसी प्रकार 
मुक्त नहीं हो सकता । 
॥ ध उद्धरण मे “कहीं ओर" का तात्पयं यद्यपि गौतम वृद्ध से इतर किसी 
अपाधिव विन्दसे है परन्तु नंद का यह कहना कि वह्‌ केवल वड़े भाईके प्रति 
अनजाने मं हो गई उपेक्षा ओर अपमान के कारण ही उनसे क्षमा याचना के लिए 
जाता है, पूणं सत्य नहीं है । मनोव॑ज्ञानिक दृष्टि से नंद के अवचेतन पर छाया 
गौतम का व्यापक प्रभाव ही वास्तव मे उसे अपनी ओर खीचता है । 
मनोविश्लेषणात्मकः दृष्टि से नंद सुन्दरी के अहं का दपंणहै। दूसरे अंके 
िक्षुभों के समवेत स्वर से उसका डगमगाना ओौर अन्ततः गिरकर टूट जाना- 
तीसरे अंकमें सुन्दरी के अहंकार के टूटने की चरम घटना का नाटकीय पूर्वं 
संकेत है । दपण का टूटना विनाश के अपशकुन के रूप में भी सुन्दरी के अवचेतनः 
को प्रभावित करता है। पहले अंक में वह्‌ अलका से किसी अपशकून की वात 
करती भी है, जिससे इस प्रकार की वातो मे उसका विश्वास प्रमाणित होता है । 
नंद के व्यक्तित्व मे हमे एक प्रकार की कुण्ठा के दशंन होते ह; इसी कारण 
उसे लगता है क्रि, “कुछ दै जो चेतना पर कूंडली मारे वंठा रहता है, ओर मृञ्च 
अपने से मुक्त नहीं होने देता ।° सम्भवतः यह कुण्ठा गौतम बुद्ध की आध्याहिक 
उपलब्धि ओर जन जीवन मे उनके दिनोदिन वदते प्रभाव-सम्मानके कारण है। 
नंद की अत्यधिक कामासक्त से उत्पन्न यही (हीन ) भावना कुष्ठा कारूपले 
लेती है भौर इरी कारण जव गौतम वृद्ध सावैजनिक रूप्‌ से उस पर कार्मासवत 
होने का आरोप लगाते है तो वह चुपहो जाता है ओर उस अनचाही दीक्षाका 
खुलकर वि रोध नहीं कर पाता । 
भिक्षापात्र के अस्वीकार के वाद जंगल मे जाकर निहत्थे नंदकाव्याघ्रसे 
भिड़ जाना तथा आत्म रक्षा ओर आत्म विनाश की दो विरोधी प्रवृत्तियों मे एक 
साथ जीना' भौ पणंतः मनोवैज्ञानिक है । मनोवज्ञानिक मानते ह किं प्रत्येक व्यक्ति 
मे जीवन ओर मरण की परस्पर विरोधी भावनाएं एक साथ विद्यमान रहती है । 
व्यार से युद्ध, वास्तव में नंद के कामासक्त चेतन से गौतम बुद्ध दवारा निवृत्तिके 
माध्यम से काम भावना को जवरदस्ती दमित करने की ही तीव्र प्रतिक्रिया है। 
दमित होने की आशंका मात्र से नंद की काम-शक्ति (लिविडो) मेंज्वार-सा आ 
१. लहरो के राजहंस : प° १३७ 
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जाता है ओौर उसी उदीप्त ऊर्जा के भीषण विस्फोट में वह्‌ व्याघ्र से जा भिङ़्ता 
है । यह एक प्रकार से तनावमुक्त होकर सुख पाने की ही क्रिया है । जीव-वंज्ञानिक 
दृष्टि से कछ विशिष्ट (तनावपूणं ) स्थितियों मे व्यक्ति के शरीर में "एडनिलीनः 
जैसे स्रावो के धूमनियों मे पहुंचते ही हदय-गति बढ़ जाती है; सांस की रफ्तार 
तेज हो जाती है ताकि संपुणं संचित शक्रिति एक जोरदार प्रहार मेँ खच की जा 
सके या पलट कर भाग निकलना संभव हो सके । यहां नंद के सामने एेसी ही एक 
विशिष्ट स्थिति थी। 

युंग के वर्गीकरण के अनुसार नंद अन्तर्मुखी व्यक्ति है । नाटक में उसके आघे- 
अधूरे, टूटे-टूटे संवाद तथा अत्यधिक एकालाप (११२ पंक्तियां ) मनोवज्ञानिक 
दृष्टि से उसके इस रूप के परणंतः अनुकूल है । व्यक्ति जव अपने जीवन में 
शक्ति, संक्स ओर सम्मान या कहँ ध्म, अथं ओौर काम कोपा लेता तो 
उसके सामने समस्या आती है कि अव क्या पाया जये? कालंयुंगने इसे 
'वैयक्तिता की प्रक्रियाः कहा है। यंग के शब्दों मे, “वेयक्तितासे मेरा 
अभिप्राय उस प्रक्रिया से है जिससे एक व्यक्ति 'मनोवंज्ञानिक व्यक्ति बनता 
दै यानी एक अलग अविभाज्य ओौर पूणं इकाई 1 ..-वैयक्तिता का अथं है 
'्यवितत्व को पाना' अथवा 'आत्मानुभ्ूति" 1” इस नाटक का नंद इपर वेयक्तिता 
अर्थात अपनी आन्तरिक, अनुपमेय अद्वितीयता को पाने के लिए ही वेचेन ओर 
संघपंरत है । 

'लहरों के राजहंस" मे श्यामांग का चरित्र दोहरा दै । एक उसका अपना 
व्यविति-चरित्र ओर दूसरा प्रतीकात्मक चरित्र । श्यामांग का सम्पूणं व्यक्तित्व 
मनोविश्लेषण की शब्दावली में "मनोग्रस्तता रोग" (005९5510118] 76055) 
से पीडित है। उसके सभी कायं - पत्तियों का उलज्ञाव, कमल ताल पर छाया 
देखना, पत्थर फेंकना इत्यादि वास्तव में "मनोग्रस्तीय कार्य ' ही हैँ । उसके चेतन 
से उसके पराहम्‌ का नियन्त्रण लगभग समाप्त हो चुका है । प्रतीक रूप से श्यामांग 
नंद के अवचेतन को प्रस्तुत करता है । वह्‌ नंद के व्यक्तित्व के "इद्‌" वाले धरातल 
का द्योतक है । 'अंधकूप' अवचेतन मन का नाटकीय रूप है । श्यामांग को अंधकूष 
में मेजने का आदेश देकर सुन्दरी मानो परोक्ष रूप से नंद के अन्तम॑न की दवी- 
घुटी भावनाओं को ही अंधकूप मे धकेलने का प्रयास करती है। कालं युंगने 
व्यवितगत अवचेतन के दूसरे अंश को "परछाई' कहा है । पराई वह्‌ सव करना 
चाहती है जो हम नहीं हँ ओर जो हम नहीं करना चाहते । राकेश ने श्यामांग के 
संवादो मे इसी को “छाया कहा है । 

श्यामांग द्वारा भै या भेरे' शब्दों के अपेक्षाकृत अधिक प्रयोग करने तथा 
संबादों के वीच में रुकने अथवा उन्हें अधूरा छोड़ देने से उसके मनो ग्रस्त व्यित 
होने का एक अन्य प्रमाण मिलता है । 
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सुन्दरी अहंवादी बहिरमुखी चरित्र है । उसके क व्यक्तित्व के मूल ट 
"हीनता ग्रन्थि" है जिसकी क्षतिपूति करने के प्रयास में उसने अपने ऊपर “उच्चता 
का आवरण डाल रखा है । इस रहस्य का ज्ञान ओरोको तो क्यः स्वयं सुन्दरी को 
भी नहीं है । एडलर के अनुसार हीनभाव की क्षतिपूति चेतन कौ अपेक्षा एक 
अचेतन प्रक्रिया है जो अलक्षित भाव से होती रहती है । सुन्दरी गौतम वुद्ध कौ 
महत्ता तथा प्रसिद्धि ओर यशोधरा के महान त्याग से किसी बहुत गहरे स्तर पर 
प्रभावित ओर कुठित है । पहले अंक भे सुन्दरी दवारा यशोधरा ओर गौतम बुद्ध 
पर किए गये' कटु व्यंग के मूल में सुन्दरी के अवचेतन की ई्प्याजन्य कुण्ठा ही है । 
भीतर से भयभीत सुन्दरी बाहर से आक्रामक खूप धारण कर्‌ लेतीहि ओर स्वयं 
को गौतम बुद्ध के समकक्ष--उनके समानान्तर स्थापित करना चाहती है । नंद 
एक कसौटी है जिस पर सुन्दरी ओर गौतम के आकषंण-प्रभाव को कसा जाना 
है । इसीलिए पहले दोनों अंकों मे कामोत्सव की असफलता ओर नंद के गौतम वद्ध 
के पास चले जाने की पराजयपूणं स्थिति के वाद तीसरे अंक में नंद को भिक्ु-वेण 
मे देखने मात्र से ही सुन्दरी का भीषण अहंकार भीतर ही भीतर बुरी तरह टूट 
जाता है गौर वह गौतम बुद्ध तथा यशोधरासे पणंतः पराजित हो जाने की 
मर्मातक पीड़ा से व्याकुल हौ उठती है । 

तीसरे अंक के आरम्भमें नंदकी प्रतीक्षा की वात पर सुन्दरी का उत्तेजना- 
पूणं अस्वीकार यह संकेत देता है कि मन ही मन वह इस विपय में कितनी आतं कित 
ओर चिन्तित है। पहले अंक में नारी-आकर्षण के सन्दभ्भं मे यशोधरा पर किया 
गया व्यंग्य अव नाट्य-विडम्बना के रूप मे स्वयं सुन्दरी का उपहास करने लगता 
है । इसीलिए सुन्दरी अलका को अपनी ओर से स्पष्टीकरण देती हुई कहती है-- 
«मने उन्हें भेजा था, तो एक विश्वास के साथ भेजा धा, चाहती तो रोक भी 
सकती थी...1' यहां दो वाते ध्यान देने की हँ । एक तो यह कि तव सुन्दरी को 
अपने रूपाकषंण पर ही विश्वास था, नंद पर नहीं । प्रमाणस्वरूप तीसरे अंक से 
सुन्दरी का यह संवाद दृष्टव्य है--“आशंका मेरे मन मेतवभीथी जव ने 
आपको यहां से भेजा था 1 परन्तु तव कहीं यह विश्वास भी था कि...कि पटले के 
प्रभाव से आप इतनी जल्दी मृक्त नहीं हो पायेगे 1'"* ओर दूसरी वात यह कि 
निस्थन्देह यदि सुन्दरी चाहती तो उस समय नंद को रोक सकती थी । परन्तु इससे 
वड़ा सच यह है कि वह्‌ सदव के लिए उसे रोककर नहीं रख सकती थी । क्योकि 
एक प्रवद्ध मनोविष्नेषक की भांति सुन्दरी यह भलीभांति समङ्ञती है कि गौतम से 
कमा-याचना की अतृप्त इच्छा मन मे रखकर नंद कभी भी पूर्णतः उसका नही 
वना रह्‌ सकता । दमित इच्छाजनित अपराध-ग्रन्थि कभी न कभी उदीप्त होकर 
नंद को वृद्ध के पास खीच ले जायेगी । इसीलिए सुन्दरी अपने रूपाकर्षण ओौर 
१ लहरो के राजहंस : प° १३५-१३६ 
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उदाम-प्रेम के अटूट-पाण में नंद को सुदृदृता से वांध कर स्वयं वृद्ध के पास भेज 
देती है । उसे पूरा विश्वास है कि इस मंत्र-विद्ध-सी सम्मोहित मनःस्थिति मे नंद 
तत्काल लौट ायेगा । इस प्रकार वह नंद को कुण्ठाग्रस्त होने से भी वचा लेगी 
ओौर प्रकारान्तर से गौतम बुद्ध पर अपनी विजय का प्रमाण भी पा जायेगी । 
परन्तु परिस्थितिवश सा हो नहीं पाता । गौतम बुद्ध से सुन्दरी की यह लड़ाई 

मूलतः उसकी अपने आपसे लड़ाई है । वह्‌ निरन्तर अपनी संपृणं शक्ति ओर 
सामथ्यं से अपने भीतर की हीनता ग्रन्थिसे ही लड़ रही दै। यहीकारणहै कि 
बुद्ध, यशोधरा, नंद या किसी भी अन्य व्यक्तिअथवा शक्ति से पराजित न होने 
वाली सुन्दरी अन्ततः अपने आपसे ही हार जाती है। दूसरों को खा जाने वाला 
उसका प्रवल अहं स्वयं उसी को खा जाता हे । 

मनो्व॑ज्ञानिकों ने स्त्री का सम्बन्ध प्रायः शधरती' ओर 'जल' से जोड़ा है। 
रक्रेणने भी सुन्दरी को पृथ्वी" का प्रतीकत्व देकर इसी मनोवज्ञानिक सत्य को 
ओर संकेत किया हे । 

दूसरे अंक के आरम्भ में सुन्दरी नंद से एक अद्भुत-सा प्रश्न करती हे कि, 
“सच आप कभी मृज्ञ पर क्रोध क्यों नहीं करते ? ""! तथा थोड़ी देर वाद ही पुती 
है कि, “कभी आप मुञ्ञसे रुष्ट हो जाये, दो-एक राते मेरे कक्ष में न आये, तो कंसा 
लगेगा ?”" नंद के प्रण्न किं क्या उसे यह्‌ अच्छा लगेगा ? सुन्दरी तत्काल स्पष्ट 
उत्तर देती है “नहीं । फिर भी चाहती हूं कि ..-.*"* अच्छा न लगने पर भी सुन्दरी 
कौ यहं हादिक उत्कट इच्छा है कि नंद उस पर क्रोध करे, उससे रुष्ट हो, उसे दंड 
दे । सामान्यतः यह विरोधी ओर अजीव-सी लगने वाली वात यौन मनोविज्ञान 
के अध्येता के लिए बिलकुल पहेली नहीं है । हैवलाक एलिस ने अपनी विद्यात 
पुस्तक "यौन मनोविज्ञान" मे अनेक उद्धरणों से इस व्यवहार को स्पष्ट करने का 
प्रयास किया है । उनके शब्दों में, “यह धारणा प्राचीन ओर वतमान दोनों ही 
युगो मेँ व्यापक रूप से प्रचलित रही है कि कष्ट पहुंचाना प्रेम-निवेदन का एक 
लक्षण है ।..-कोई भी स्त्री एसे पुरुप को प्यार नहीं कर सकती जो उसे जरा-सा 
भी कष्ट न पहूंचाए ।*** इस प्रकार यहां सुन्दरी भी एक सामान्य स्त्री की तरह 
पुरुष (नंद) के परुष रूप से पीड़ा पाकर सुखी होना चाहती है । अतः सुन्दरी का 
उक्त कथन नितान्त मनोवज्ञानिक ओर स्त्री-स्वभाव क पूणं तः अनुकूल है । 

मनोविश्लेषणात्मक दृष्टिसे नाटक के तीसरे अंक के उत्तराद्धं में सुन्दरी 
पीडक-तोष (380)! ) व्यक्ति के रूप मे दिखाई देती है । इस भावना के वशीभूत 
व्थकिति अपने आलम्बन को अपमानित, पीडित ओर दुःखी करके सुख अनुभव 
१. लहरो के राजहंस : प,० ८७ 
२. वही : पृ० ८६ 
३. यौन मनोविज्ञान : दैवलाक एलिस (हिन्दी अनुवाद : मन्मयनाय गुप्त) : प° १६२ 
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करता है । यहां सुन्दरी के चुभते हुए पैने संवादो मे यही भावना कार्यं कर रही है । 
नंद की भांति ही सुन्दरी के व्यक्तित्व में भी चेतन ओर अवचेतन का भीषण 
संधषं विद्यमान है । परन्तु सुन्दरी का “पराहम्‌' इतना प्रबल है कि उसके इद्‌" को 
वह पल-भर के लिए भी सिर नहीं उठाने देता । 
प्रथम अंक में सुन्दरी अलका के एक स्वप्न कौ चर्चा करती है" ^स्वप्न' मनो- 
विश्नेषकों के लिए सदव गम्भीर रुचि की वस्तु रहे हैँ । फ़ायड के अनुसार स्वप्न 
व्यक्ति की अतृप्त इच्छाओं को तृप्त करने के सहज स्वाभाविक माध्यम है । स्वप्नो 
का प्रयोजन इच्छापूति है। यह्‌ इच्छाएं मुख्यतः यौन सम्बन्धी होती हैँ । ससर के 
भय से स्वप्नो मे भी यह इच्छाएं प्रतीकात्मक रूप में व्यक्त होती हँ । इसीलिए 
फ़्रायड ने निष्करषं निकाला था कि, “स्वप्नो में अधिकतर प्रतीक लगिक या यौन 
प्रतीक होते है 1१ 
, “कामात्मकं स्वप्न संयम्‌ के फलस्वरूप आते हैँ ^ प्रसिद्ध मनोवैज्ञानिक लूथर 
की यह धारणा अलका के चरित्र ओौर स्वप्न से पुणंतः प्रमाणित होती है । यदि 
अलका अत्यधिक अन्तर्मुखी ओर संयमी न होती तो सम्भवतः वह्‌ इस प्रकार का 
स्वप्न कभी नहीं देखती । अलका के स्वप्न कै मूल अवयव है “सुखा सरोवर, 
पत्तहीन वृक्ष गौर धूलभरा अ।काण ।'' अलका मे मन में उसकी आगु के अनुरूप 
प्रवृत्ति ओौर कामके प्रति भरपूर लालसा है परन्तु संयम से वह उस पर नियंत्रण 
किए रहती है । इसलिए स्वप्नावस्था मे उसके इद्‌ से जव पराहम्‌ का नियंत्रण 
शिथिल होता है तो उसकी दमित कामेच्छाएं प्रतीक रूप मेँ उभर आती ह । फ़ायड 
कै स्वप्न प्रतीको के विश्लेषण के अनुसार जन्म पानी से सम्बन्धित होता है ओौर 
सरोवर स्त्री-योनि से । पेड को स्पष्टतः पुरूप जननेन्दरिय का प्रतीक माना गथा है। 
धूल भरा आकाश यहां यौवन के निरेक बीतते जाने कौ निराशा ओर अतृप्तिका 
संकेत करता है । इस प्रकार मनोवैज्ञानिक दृष्टि से यह स्वप्न अलका कौ अतप्त 
यौन भावना गौर दमित मामृ्व लालसा से उत्पन्न निराशा को प्रस्तुत करता है] 
इसलिए इस सन्दभं मे सुन्दरी का यह विष्लेषण साहित्यिक शब्दावली मे विलकरुल 
ठीक है कि, “यह भरा पुरा यौवन ओौर हृदय में धूल भरा आकाश ! इसका कुछ 
उपाय करना होगा 1“ 
ह ष ने इस नाटक में गलतियों कै मनोविज्ञान" ओौर "मौन" के प्रभावपूणं 
श रयोग का सुल्र उदाह्रण भसतुत किया ह । दितीय अंक भ कूतरो 


~~ 
“ फ़ाथड़ मनोविष्लेपण : (अन्‌ वादक : दवेन्ध कमार वेदालंकार) पृ० १४१ 


: यौन मनोविज्ञान : हेवलाक एलिस (हिन्दी अनुवाद : मन्मयनाथ गुप्त) : प०१०६ 
- लहरों के राजहंस : पृ० ५४ 

वही : १० ५४ 

^ वही : प° ६३, अलका का संवाद 

+ वही : पु० ७३, १०४ 


0 ^< ०८ ७ ५ ~ 


५६ 
॥ 
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की गुटरगूं, हवा की सरसराहट ओौर खुटकवढैया की खुट-खुट से नंद के वार-वार 
चौकने ओौर व्यग्र हो उठने में मनोवैज्ञानिक दृष्ट से "साशंक त्रास" की स्थिति है। 

आवुनिक युग मे अभिव्यंजना शिल्प की दृष्टि से मनोविष्लेषण के अन्तगंत 
सर्वाधिक उल्तरेनीय प्राविधिक प्रयोग "चेतना प्रवाह" के रूप मे हुमा दै। इस तकनीक 
का मूल सम्बन्ध रचनाकार ओर चरित्र के चेतन की अपेक्षा अवचेतन से अधिक्‌ 
होता है । परिणामस्वरूप रचना मं विचारों की श्ंखलाबद्धता ओर तारतम्य का 
अभाव-सा रहता है 1 इसमें व्यक्ति-चेतना के उस अन्तनिहित अंश को प्रस्तुत किया 
जाता है जो प्रायः व्यवस्थित नहीं होता । अतः एक प्रकार से यह्‌ पात्र के आन्तरिक 
विष्लेषण क्रा यथातथ्य प्रस्तुतीकरण है जो शली की दृष्टिसे नाटक्रमें स्वगत 
कथन|एकालाप के रूप में प्रकट होता है। रचनाकार इस ईमानदार-यथातथ्य 
परस्तुतीकरण के लिए विम्वों ओर प्रतीकों का आश्वय ग्रहण करता है 1 "लहो के 
राजहंस" के दूसरे अंक के आरम्भ में नेपथ्य से श्यामांग के संवादो ओर तत्पश्चात्‌ 
नंद के लवे एकालाप में हमें इसी 'चेतनाप्रवाह' पद्धति के दशंन होते है । इसके 
अतिरिक्त तीसरे अंक में भिक्षु आनन्द के प्रस्थान के वाद तीन पृष्ठं के लंबे स्वगत 
मे हम नंद के अवचेतन की दवी-घुटी आकांक्षाओं को उसके चेतन पर हावी होकर 
एक तीत्र प्रवाह के रूपम वहते हुए देखते हँ; जिसमें न क्रम है, न तारतम्य, न 
व्यवस्था ! यहां चील, छाया, अंधकूप, कुंडली, मृग, व्याघ्र, नोच-खायी ठठरी, 
काई, रेत, वृद, केश इत्यादि प्रतीक के रूप मे आए ह । 

यह्‌ पद्धति मूलतः अन्तर्मुखी पात्नो के अनुकूल पड़ती है । सम्भवतः इसीलिए 
इस नाटक मेनंद ओर एवेतांग केसंवादो मेही इस पद्धति काप्रयोग किया 
गया है। 

इस प्रकार हम देखते हैँ कि विवेच्य नाटक मे मोहन राकेश ने मनोविज्ञान 
की अनेक धारणाओं का वहूविध-व्यापक प्रयोग किया है 1 किसी भी साहित्यिक 
रचना के विशुद्ध मनोवज्ञानिक विश्लेषण कौ यह एक विडम्बनापुणं सीमा है किं 
इससे हम रचना की उलञ्ी हई गुत्ियो ओौर असरामान्य-सौ लगने बाली स्थितियो- 
मन.स्थितियों को भले ही सुलक्ञा ले; रचना का सम्पणं आस्वाद ग्रहण नहीं कर 
पाते । एसे विश्लेषण को चरम सत्य एवं सर्वागीण मान लेना स्वस्थ रचना को भी 
"रोगी" बना देता है । इसलिए मनोविज्ञान का उपयोग यहां साहित्यिक-विश्लेषण 
के सहयोगी व्याख्याता के रूप में ही किया गया है--आत्यंतिक मापदंड के रूपमें 


नहीं । त 


। 





3 


॥ 
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“केवल मेरा अपना चरित्र ही मेरे पात्रों कौ अनिश्चितता या 


उदासी के रूप मे ्ललका हे 1" 
--मोहन रकेण 


वैसे तो साहित्य ओर साहित्यकार के अभिन्न सम्बन्ध को कभी नकारा नहीं 
गया -विशेषतः भारतवषं भे; परन्तु पाश्चात्य साहित्यकारों भौर समीक्षकों के 
एक वर्गं ने, आधुनिक युग मे, साहित्य ओर साहित्यकार के वीच के अन्तरालया 
तटस्थता को महान्‌ साहित्य की कसौटी मानने पर बल दिया है । नाटक के सन्द 
मे, विदेषतः इसकी शिल्पगत अपेक्षाओं क कारण नाटककार का नाटक से अलग 
रहना आवश्यक होता ह । परन्तु स्वप्न, दिवास्वप्न, मनःविकार, कल्पना ओर 
कला-साहित्य को समान रूप से स्वनाकार के अवचेतन में उपस्थितं दमित-अतृप्त 
कामनाओं की अभिव्यक्ति अथवा जीवन की असफलताओं-दूवेलताओं एवं हीन- 
भावों की क्षतिपूति मानने वाले मनोवैज्ञानिक समान रूप से साहित्य ओर 
साटित्यकार के बीच एक गहरा सम्बन्ध स्वीकार करते ह 1 हमारे देश मे, दाशेनिक 
व्यावहारिक अनेक कारणों से, इस सम्बन्ध को विश्लेषित करने की कोई परपरा 
नहीं रही है । इस दिशा मे कभी-कभी जो दुटपुट प्रयास हए भी तो वहं व्यक्ति- 
गत रागद्वेष की सीमाओं से अगे नदीं वद्‌ सके । 

मोहन राकेश का साहित्य ओर जीवन अपने समय के दोगले मूल्यो, खोखली 
मर्यादां ओर लंगड़ाती परंपराओं के लिए एक महान्‌ चुनौती वनकर आया । 
राकेश ने साहित्य ओौर जीवन के अन्तराल को कमसे कम करने कौ अधिकसे 
अधिक कोशिश की । उनके लिए आधुनिकता का प्रश्न केवल साहित्य के सन्दभ मे 
ही नहीं जीवन के सम्दभं मे भी अत्यधिक प्रासंगिक ओौर महत्त्वपणं था । उन्होने 
अपने साहित्य को अपने भोगे हृए यथाथ कौ सुदृढ आधारशिला पर स्थापित किया 
ओर अपने प्रामाणिक जीवन्त अनुभव को ईमानदार-कलात्मक अभिव्यवित दी 1 
इसलिए राकेश के साहित्य का मनोववंज्ञानिक अध्ययन, उनके जीवन से जोड़ विना 
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संपूरणं नहीं हो सकता । +त 

सौभाग्य से स्वयं मोहन राकेश, उनके परिचितो, मित्रो-शत्रुजों जर श्रीमती 
अनीता ओौलक के महत्त्वपुणं प्रयासों से राकेश के जीवन की पर्याप्त जानकारी 
आज हमारे परास उपलब्ध है । इसलिए राकेश के माघ्यम से हिन्दी में साहित्य ओर 
साहित्यकार कै अन्तसंम्बन्धों के मनोवंज्ञानिक अध्ययन-विष्लेषण की शुरुभात का 
यह एक अच्छा अवसर है संभव है विद्वानों का ध्यान इस ओर आकृष्ट हो ओौर 
इस खतरनाक तथा अव तक निषिद्ध क्षेत्र मे कुछ महत्त्वपू्णं एवं प्रामाणिक कायं 
हो सके 1 

प्रसिद्ध मनोवैज्ञानिक युंग के अनुसार रचनाकार अपनी रचना में स्वयं दो प्रकार 
से अभिव्यक्त होता है । कुछ रचनाकार अपनी रचनाओं मे अपने व्यवितित्व को ज्यों 
का त्यों प्रस्तुत कर देते है जवकि कुछ अन्य प्रकार के रचनाकार अपने विपरीत अथवा 
पूरक व्यक्तिटन को प्रस्तुत करते द । इस दृष्टि से, जैसा कि हम ऊपर देख चुके 
है, मोहन राकेश पहले वं के रचनाकार दै । उनके वीज-नाटक शायद" को रचना- 
प्रक्रिया इसका प्रत्यक्ष प्रमाण है । श्रीमती अनीता ओौलक के अनुसार, “कमलेश्वर 
का दिल्ली छोडकर वम्बई चले जाना. -उस दिन राकेश जी को लगा दिल्ली वीरान 
हो गई दै । शाम को टेप रिकाडंर निकाल कर हम दोनों वैठ गये थे ओर अवा-तवा 
बोलते रहे । विलक्रुल वैसे का वसे जो हम दोनों ने वोला था, बीज-नाटक “शायद! 
ही है । उसमें जो देव है वह्‌ यथाथ मे कमलेश्वर है ।'"* राकेश ने चन्द्रा जी को लिखे 
अपने ४-१२-६२ के पत्र में अपनी कहानी "एक ओर जिन्दगी' को स्वयं अपने जीवन 
की यथां कहानी स्वीकार किया है ।* इसी प्रकार "लहरों के राजहंस" के नये 
संस्करण के अन्त पर अनीता-राकेश के उन दिनों के सम्बन्धो की छाया अत्यन्त 
स्पष्ट है ।\ यह अलग वात है कि जीवन में घर छोडकर स्त्री (अनीता } जाती है 
ओर नाटक मं पुरुष (नंद ) ! मूल वात है मन मे अगाघ प्रेम होते हुए भी अहंकार 
के कारण मन की वात परस्पर न कह पाने की विडम्बनापुणं विवशता ओर सामथ्यं 
रखते हुए भी दूसरे को न रोक पाने का हठ-जो स्वयं राकेश के जीवन की देन हे । 

उनके चारों (वास्तव मे सादर तीन ) सम्पूणं नाटकों कौ अन्तश्चेतना मे अद्‌- 
श्रत समानता है जो रचनाकार के व्यक्तित्व ओौर जीवन से अनेक स्तरो पर अभिन्न 
प्रतीत होती है । उनके सभी नाटकों के नायक (1 ) कालिदास, नंद, महेन््रनाथ 
ओर अय्यूब (पैर तले की जमीन) वस्तुतः राकेश के रक्त-मांस के ही समीकरण हैँ । 

भीतर के आक्रोश ओर असंतोष के उवलते लावे को लिये-लिये यायावर-सा 
घरूमते फिरना, अभावजनित कुंठाओं के कारण धन ओौर सम्मान के लिए बड़ से 
ष्‌. ससक: मई १९७५ पृ० ८४ (चंद सतर ओर)" 
२. सारिका : माचं १९७३ (मोहन रकश स्मृति अंक)° पु ०४६ 
३. सारिका : अप्रेल १६७५, प्‌० णर्‌ 
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५ लहर के राजहंस : विविध आयाम 


बड़ पद को प्राप्त करना ओर भीतर की किसी प्रेरणा से उसे पल-भर में ठोकर 
मार देना, स्त्ी-पुरुष के जटिल सम्बन्धो के विश्लेषण के माध्यम सेव्यक्तिकी 
सामान्य नियति की तलाश में एक से दूसरी स्त्री तक भटकते फिरना, अपने व्यव- 
हार से एक साथ घटिया गौर बदा, ईमानदार ओौर बेईमान, योद] ओर भगोड़ा 
होने के प्रत्यक्ष अन्तविरोधों को प्रस्तुत करना विलकुल अपनों द्वारा प्रायः 
गलत समञ्जे जाने की मानसिक यातना भोगते रहना, लगातार अपनी स्वतन्त्रता 
ओौर मूल्यों के लिए युद्ध करने ओर वरण कं परिणामस्वखूप भिलने वाले असुविधा- 
जन्य दुःखो ओर अभावों को सहं ञ्चेलने कं लिए तैयार रहना, घर की तलाश में 
मकानशहर बदलना ओर होटलों|डाकवंगलो मँ भटकते फिरना, एक नयी-सही 
लिन्दगी कौ श्ुरगात के लिए परी आस्थासे न अनि वाले कल कौ प्रतीक्षामें 
जीवन काट देना, अति बौद्धिकता ओौर अति भावुकता कं विपरीत सीमान्तों पर 
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ओर नाट्य-साहित्य में अनायास वार-वार मिल जाते है । राकेश कौ जीवनयात्रा 
का मूल उदेश्य रहा है एक अपनत्व--एक घर की तलाश “किस क्रदर वह 
इनसान एक घर चाहता रहा अपनी जिन्दगी भर, जवकि दुनिया यही जानती थी 
कि वह्‌ कभी घर का होकर नहीं रह सकता था 1" "लहरों कं राजहंस' के नंद को 
भी क्या इसी घर की--एक तन्मय आत्मीय सम्बन्ध की ही तलाश नहीं है ? “घर' 
भिक्षु आनन्द के शब्दों मे, “...घर.- कक्ष या उद्यान नहीं. .-घर जिसमे तुम्हारी 
आत्मा को विश्राम मिल सक ?”° क्या इसी वास्तविक धर की तलाश में नंद 
गौतम के विहार ओर सुन्दरी कं महल को नहीं ठुकरा देता । ओर क्या राकंण भी 
आजीवन टैक्सियो, वसो, गाडियों ओर हवाई जहाजों म इसी घर की तलाण में 
नहीं दौडता फिरा ? 

राकेश एक एेसा व्यक्ति था जिसमे “एक तरफ वहुत जवरदस्त अहं" था तो 
“दुसरी तरफ (वह) वहत ही ज्यादा सेसिटिव"'* भी था । जिन लोगों ने राकेश 
को करीव से देखा-पहचाना है वे जानते हैँ कि कोमलता, अस्थिरता, अपमंजस 
ओर तनाव की लकीरें राकंश कं चेहरे का हिस्सा थीं । (यह "सतत तनाव" राकेश 
को अपने प्रारम्भिक जीवन में परिवार जौर परिवेश से मिला था।*) क्या यही 
लकीरें हम उनके परत्यक नायक ओर खास तौर से नंद क चेहरे पर नहीं देखते ? 
उनके प्रत्येक नाटक में रूप, पात्र, कथानक अलग-अलग हँ परन्तु मूल विडम्बना 
हर जगह वही है । राकेश कालिदास के माध्यम से स्वीकार करता ठकि, “मैने 


१. सारिका : माचं १९७३ (मोहन राकेश स्मृति अंक), पू० ११ 


२. लहर के राजहंस : प° १२४ 
३. सारिका : माचं १६७३. प्‌० १०-११ 
४, ०१ : वाप्यत्र 1973 (140 ए९बा८्ॐआ : एवा 11) 
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जव-जव लिखने का प्रयलन किया तुम्हारे ओौर अपने जीवन के इतिहास को फिर- 
फिर दोहराया । “१ | 


अपने आरम्भिक जीवन कै विषय मेँ राकेश का कथन है : ^] ५४५ १४१६. 


176 [7{7ठरलाा (06 भात्‌, 71 ए ।ण्ठश्ल अंगा, 7039 8150 19९८ ए660 
वण 16 ऽवत ""र 

आओौर राकेश के कालिदास के वारे मे-अम्विका का विचार है किः 

“वह्‌ व्यक्ति आत्म सीमित है । संसार में अपने सिवा उसे ओर किसी से मोह 
नहीं है 1" 

नंद का व्यक्तित्व भी आत्मनिष्ठ गौर अन्तर्मुखी है, श्यामांग प्रतीक रूप से 
उसके इसी रूप को रेखाकित करता है । निरन्तर अवसादग्रस्त होकर भी देह के 
धरातल पर जीवन को उदाम वेग से भोगते हुए अपने अस्तित्व की सार्थकता ओर 
सम्पणंता की तलाश करता नंद वास्तव में राकेश का ही प्रतिरूप है । 

मोहन राकेश ने अपनी डायरी (नयी दिल्ली : २०-१०-६७) मेँ एक स्थान 
पर लिखा है, “दूसरों की अपेक्षाओं के अनुसार अपने को ढालना- यह्‌ केवल 
आत्मघात की प्रक्रिया है जो जीवन भर चलती रह सकती है 1““ "लहो के राज- 
हंस" का नंद दूसरे अंक के अन्त तक अपने भीतर की अपेक्षाओं ओर आकांक्षाओं 
को दवाकर स्वयं को सुन्दरी कौ अपेक्षाओं के अनुसार ढालने ओर चलाने का 
प्रयत्न करता है । इस प्रकार वह्‌ अपने वास्तविक 'सत्य' तथा “आत्म' कौ हत्या 
करता रहता है परन्तु तीसरे अंक के अन्त तक आते-आते वह इस आत्मघाती 
परवृत्ति का प्रखर विरोध कर इस प्रक्रिया को अन्ततः तोड़ डालता है । 

` राकेश का अपना जीवन आधिक विषमता (“सारिका' के सम्पादन काल तथा 

जीवन के अन्तिम दौर को छोडकर }) सतत तनाव, भागदौड़, असमंजक्त ओर 
अस्थिरता की कहानी है । 'लहरों के राजहंस' का मुख्य पात्र नंद चूंकि राजा है 
इसलिए उसके चरित्र मे आधिक विषमता का समावेश सम्भव नहीं था । इसीलिए 
इस चरित्र मे राकेश के भौतिक संघषं ओर द्वन्ध उतने नहीं उभरे जितने अन्य 
दोनों नाटकों मे उभरे हैँ । यहां हमें राकेश की मानसिक ओर आत्मिक कशमकश 
ही अधिक दिखाई देती है । नंद को सतत तनाव, संशय, अस्थिरता ओर असमंजस 
अपने सुष्टाकी ही देन है । कल्पना कीजिए नंद अपने देश-काल से निकल कर 
आज अपना आत्म-विश्लेषण कर रहा है : 

“कुछ लोगो की जिन्दगी मेँ विखराव बहुत होता है। म अपने को एसे ही 


१. आषाढ का एक दिन : प° ११७ 
२. 20201 : 140.-5680. 1973 

३. आषाढ का एक दिन : प° ३३ 
४. नटरंग : अंक २१, पू० १४ 
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६० ॥ लहर क राजहंस : विविध भायाम 


लोगों में पाता हूं 1” 

"यह्‌ व्याकुलता, यह अस्थिरता स्वभाव बनती जाती है । कोई भी क्षण, अने 
वाने क्षण को जल्दी से पा लेने की चाह में सहज नहीं रहं पाता । जहां हो, वहां 
से उठो, कहीं ओर को चल दो 1" 

“कोई विकल्प नहीं था...जिन्दगी ने एक चौखटे में फिट कर दिया था। जसे 
भी हो, अपने को उस चौखटे के आकार में ढालना था । ‰ 

“'अस्थिरता, अतिवादिता ओौर आक्रोश 1" - 

"अन्दर हर समय कोई चीज सुलगती रहती है ओर लगता हैकिदिमागकी 
नसे फटने जा रही है ।'' 

“एक लावा-सा मन में उठता रहता (है) जो कही, किसी भी समय, अपने 
को भूलने नहीं देता 1” 

“तुम अपने पर पडते प्रभावों मे संतुलन नहीं ला पाते । इस छोर ओौर उस 
छोर के वीच तुम्हारा मन पेण्डुलम की तरह घूमता रहता है । इसीलिए तुम कभी 
"रिलैक्स नहीं कर पाते ओर हर वक्त 'टेस' बने रहते हो ।'' 

- “तुम एक अभिशापित व्यक्ति हो, तुम्हारे लिए जिन्दगी मे कोई रास्ता 
नहीं है ।” 

“रास्ता क्यो नहीं है ? “` रास्ता होना चाहिए ओौर जरूर होगा 1" 

"पण्ड्लम के दो छोर ! सचाई शायद दोनों मे थी, या शायद दोनोमेंही 
नहीं थी |“ 

“चेहरे, चेहरे न हों, उन पर चदी क्चिल्लियां हो, जो एक-एक करके उतरती 
जाती हों ।'' 

“जैसे है वैसे बनकर जिरये, ओर विश्वास के साथ जियें 1" 

५ (परन्तु) हम अन्दर से विभक्त हँ । हर वात दो तरह से सोचते है । दोनों 
तरह से उसे ठीक पाते हैँ । दोनों तरह से स्वीकार करना चाहते दै । नहीं कर पाते, 
यही अन्त्र है । अन्त्र ही नियति है । हमारी नहीं, सव. की ।"'१ 

उपरो उद्धरण राकेश के आत्म-कथ्य से लिये गये हँ । इससे नंद भौर 
मोहन राकेश की आश्चर्यजनक मनोवैज्ञानिक समानता स्वतः रेवांकित हो 
जाती है। 

ह पतिःभत्नी अथवा स्त्री-पुरुष सम्बन्धो का जो रूप हमें राकेश के नाटकं में 
देखने को मिलता है, वह भी मूलतः नाटककार के जपने जीवन प्रयोगो से ही प्रभा- 
वित है। नारी को पुरुष से हीनतर मानने वाले राकेश ने अपनी तियो मे भी 
नारी को वही स्थान दिथा है जो अपने जीवन में दिया था । अम्बिका के शब्दों मे, 

१. परिवेश : पहला उद्धरण "भूमिका" 4 थ्य' से ओर दियो 

भमिता : जमीन = 9 
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"तुम्हारे (नारी : मल्लिका) साथ उसका इतना ही सम्बन्ध है कि तुम एक 
उपादान हो, जिसके आश्वय से वह्‌ अपने से प्रेम कर सकता है, अपने पर गवं कर 
सकता है । दूसरे के व्यक्तित्व को खा जाने वाले इस उदीप्त गवं के कारण ही 
अनीता जी स पहले वह व्यक्ति दो साल से ज्यादा कभी किसी गौरत के साथ 
नदीं रह सका । नारी-भावना की दृष्टि से मध्यकालीन कटै जने का खतरा 
उठाकर भी राकेश ने अपने जीवन में ही नहीं लेखन मे भी मूखौटा लगाने से 
इंकार किया । उन्हीं के शब्दों मे-- 

^ 15 $ (गाणा 85 2 1167 {0 16४68 7४8] 25 7४561 
पतौ 15 {0 76५९1 506४ 0० (1 21 {कण 118 7118916. 768 
{108 {16 171851८ 85 81 17621111 07 106 00४ 1681105) 18 10 06 णंऽ- 
६०५६५ ए४ वलाश तद्वान), ए0 0ा १.९ 

मोहन राकेश का अपना जीवन ओौर परिवंश जितना यथार्थं, स्पष्ट भौर 
जीवन्त रूप में “आधे-अधूरे' मं दिखाई देता है उतना प्रत्यक्ष वह पहले दोनों 
नाटकों मे नहीं है । श्रीमती अनीता ओलक ने “चंद सतर ओौर..-' में जसे इन 
नाटकों के नेपथ्य से परदा उठाकर एक वार फिर से रचना ओर रचनाकार के 
गहरे आन्तरिकं सम्बन्धो को रेखांकित कर दिया है । सामान्यतः राकेश की सभी 
कृतियो ओर विशेषतः नाटकं की रग-रग में उनका अपना ही रक्त प्रवाहित हो 
रहा है। मनोवज्ञानिक दृष्टि से इन रचनाओं मं रचनाकार को सरलता से दढा 
ओौर पाया जा सकता है । 


१. आपाद का एक दिन : पु ३४ 
२. सि1797८ : एष्घ्लाए५ः 1; 1972, ए. 45 
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दशन (अस्तित्ववाद्‌) 


"लहो के राजहंस" एक आधुनिक नाटक है । चिन्तन के धरातल पर्‌ भारतः 
वष मे अव तक 'आधूनिकता' के तीन दौर आए दै । पहला गौतम वृद्ध के समय, 
दूसरा कीर के काल मे भौर तीसरा ( अंग्ेजों के आगमन के वाद से) वतंमान 
युग मे । संशय, बुद्धिवाद भौर स्वानुभव से आत्मज्ञान की प्राप्ति के विषयमे 
आधुनिक अस्तित्ववादी चिन्तक अनेक स्तरो पर गौतम वृद्ध के निकट पड़ते ह । 
सम्भवतः इसीलिए वुद्धकाल के पात्र नंद को अस्तित्ववादी खूप में चित्रित करके 
अतीत ओर वतंमान को एक सूत्र मे पिरोना मोहन राकेश को अधिक सम्यक्‌, 
आकर्षक ओौर नाटकीय प्रतीत हुआ होगा । गौतम वृद्ध निवृत्तिवादी थे ओरये 
आधुनिक चिन्तक ्रवृत्तिवादी ह । यही वह्‌ महत्वपूणं विन्दु है जहां से नंद गौतम 
द्ध के मूल मंत्र “मात्म दीपो भव' को पूतः स्वीकार करते हृए भौ इन अस्तित्व- 
वादियों के अधिक निकट आ जाता है । 

पहले ओर दूसरे विश्वुदधों ने आधुनिक मनुष्य के अस्तित्व, विश्वास, मूल्य 
ओर उसकी सार्थकता, एवं आस्था को ध्वस्त करके, उसे चिन्तन-मनन की जिस 
दहलीज पर ला खड़ा किया--उसी का नाम अस्तित्ववाद है । कीकंगादं से 
लेकर सां, कामू, काफ्का, यास्पसं, हेडगर ओर वदिएफ तक अनेक चिन्तकों 
ने इसे अपने-अपने ढंग से (कहीं-कहीं ठीक परस्पर विरोधी मान्यत्राओं द्वारा 
भी) प्रस्तुत किया है । इनकी मूल समस्या मानव-अस्तित्व टै जिसे इन्दोने 
आधुनिक मानव के अस्तित्व के सन्द मे स्वतन्त्रता, वरण, संत्रास, अल- 
गाव, अकेलापन, विसंगति, अजनवीपन, क्षणवाद, अपनीयता ओर आत्महत्या 
जसे प्रश्नों के माध्यम से व्याख्यायितं करने का प्रयास किया है । चूंकि 
अस्तित्ववाद कोई वना-वनाया दशंन या पुवं निष्चित चिन्तन पद्धति नहीं है ; 
बल्कि कहं इसके निषेध से उत्पन्न सोचने-विचारने की एक दृष्टि है- इसलिए 
लगभग सभी अस्तिस्ववादी किसी न किसी विन्दु पर अकेले हो जते है 1 फिर भी, 
जो वात इन सव मे समान रूप से मिलती है ओर जो अस्तितववाद का मूलाधारं 


व्व ~ 


दशंन (अस्तित्ववाद) ६३ 


है; वह है--आत्म-साक्ष्य यानी भपने अस्तित्व के अनुभूत सत्य को स्वीकारना, अपने 
रक्त-मांस से भोगे हृए क्षणो को अपने चिन्तन की आधार-शिला वनाना । इन सव 
ने परम्परा से चने अते सिद्धान्तो, मतो, आस्था्ओं, विश्वासो ओर मुक्ति-मार्गौ 
को दृढता से अस्वीकार किया है । इनमे जीवन से कटे दशंन ओर चिन्तन तथा 
वंठे ठाले आदमी के एेय्याश दिमाग से उपजे निरथंक वारजाल के समक्ष विना भके 
दृढता से खड़ होने ओर उससे टकराने की अद्भुत संकल्प शक्ति है । कीरकेग।दं का 
विचार इस सम्बन्ध मे काफी महत्त्वपुणं है कि "उपर से आरोपित कोई भी समा- 
धान मनुष्य को ओौर उसकी जिन्दगी को सार्थकता प्रदान नहीं कर सकता । ह्र 
व्यक्ति को अपना (करूस' स्वयं ही ढोना पड़ेगा ।' "लहो के राजहंस' म अस्तित्व- 
वाद क प्रश्न को म इसी विन्दु से उठाना चाहूंगा । 'लहरों के राजहंस" एक नाटक 


है ओर इसका नाटक होना ही इसकी दाशंनिकता कं स्वरूप को भी निर्धारित र 


करता है । नाटक मे नाटककार अपने दर्शंन-चिन्तन को सीधे-सीघे किसी वहस या 
सिदधान्त-प्रतिपादक लम्वे-वोक्ञिल एकालापों के माध्यम से प्रस्तुत नहीं कर सकता 
--कम से कमउसे एेसा करना नहीं चाहिए । इसलिए किसी नाटक मे दर्शन की 
खोज किसी शब्द या संवाद विरेष की सीमा पर ही समाप्त नहीं हो जाती, उसका 
प्रामाणिक साक्ष्य हमें पात्रों कं चरित्र ओर उनके का्ं-कलपों मे भी दूढना 
चाहिए 1 (हमें स्वीकार करना पड़ेगा कि "लहरों कं राजहंस" का तीसरा अंक इसी 
प्रकार के दशंन-वोक्चिल अपेक्षाृत लम्बे संवादो से शिथिल है । यह अलग वात है 
कि स्थिति का विस्फोटक तनाव ओौर नंद-सुन्दरी कं व्यक्तित्वों की भीषण टक- 
राहट ओर सम्बन्धो की टूटन की उत्तेजना में दशंक-पाठक उसे चूपचाप ज्ञेल 
जाता है) 1 

राकेश ने इस नाटक में अपने अस्तित्ववादी विचारों का ताना-वाना नंद के 
आस-पास बुना है । इस पात्र कौ चरित्र-कल्पना, विकास ओर नियति सव किसी 
न किसी धरातल पर इस आधुनिक चिन्तन प्रणाली से प्रभावित है: नंद नाटक 
का प्रधान पात्र है ओर इसे नाटककार ने एक संशयग्रस्त व्यक्ति --एक प्रश्नचिह्ल 
के रूप मे प्रस्तुत फिया है । वह्‌ किसी वने-वनाये मागं, सिद्धांत या दशंन को ज्यों 
का त्यों अपनाने के लिए तैयार नहीं है । वहु मागं चाहे सुन्दरी का आकर्षक देह्‌- 
वाद अयवा चार्वाक दर्शन से मिलता-ज्‌लता भोगवाद हो या गौतम के निवृत्ति- 
परक वुद्ध दशंन पर आधारित त्यागवाद । इन वने-वनाये राजमार्गो के निषेध ओर 
अपनी निजी पगडंडी की तलाश में छटपटाता हुआ नंद स्वीकार करता है कि-- 
“तुम्हारा या किसी का विश्वास ओढृकर नहीं जौ सकता, नही जीना चाहता ।१ 
अपने विश्वास के सहारे जीने की ललक भौर दूसरों के जवदंस्ती उढ़ाए गये 
विश्वासां से उत्पन्न छटपटाहट नंद को अस्तित्ववादियों के निकटले जाती है। 
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६४ लहरों के राजहंस : विविध आयाम * 
उसकी विवशता है कि वह किसी सूयं का ग्रह॒ वनकर चक्कर नहीं काट - सकता, 
उसे भीतर के निजी सूर्-तत्व ( चाहे वह कितना ही न्यून मौर नगण्य करथो न हौ) 
की तलाश है । वहं बुद्ध का ;अनुयाप्र नहीं बन सकता, वह्‌ स्वयं वोध प्राप्त करना 
चाहता है । उसे लगता है किं उसका बोध किसी बुद्ध या बोधि-वृक्ष को छाया में 
नहीं मिलेगा; वह अपना बोध सुन्दरी (व्यक्ति ओर प्रतीक) के सीदं के भीतर 
से पाना चाहता है 1 यहां पा तेना" उतना महत्तवपूणं नहीं है जितना "पाना 
चाहना' । प्रसिद्ध अस्तित्ववादी चिन्तक सारं कहता है कि, "यदि ईश्वर होभी 
तो यह तय करने की जरूरत है किहम स्वयं अपने उद्धारक है ।"'* सातं मनुष्य 
की “निजी आन्तरिकता ओर स्वतंत्रता' को सर्वाधिक महत्त्वपू्णं मानता है । वह 
बरणः के अपने अधिकार को किसी भी परिस्थिति मे छोडने को तयार नहीं है । 
'स्वत्रता' ओर "वरणः को सात्र ही नहीं सभी अस्तित्ववादियों ने समान रूप से 


` महत्व दिया है । बदिएफ की दृष्टि से तो इस समूचे अस्तित्व की सार्थकता का 


का नाम ही 'स्वतंव्रता' है । नाटक म नंद की सम्पूणं भूमिका अपनी “स्वतंत्रता! 
ओर अपने "वरणः के अधिकार के लिए सतत संचपं को रेखाकित करती है। 
गौतम अर सुन्दरी दोनों अपने-अपने ढंग से उसकी स्वतंत्रता का अपहरण करना 
चाहते है । सारं के विचार से -“अन्ध-प्रतिशरुति, खासतौर से एक निश्चित लक्ष्य 
कै लिए प्रचारित किसी मत या पद्धति के प्रति प्रतिश्रुति चेतना के साध बलात्कार 
है 1" प्रतिश्रुति अपनी स्वतंत्रता केप्रति होनी चाहिए । गौतम के समक्ष नंद का 
मूक अस्वीकार, वहां से लौटने के वाद का उसका व्यवहार ओौर अपने घर मे भिक्षु 
आनन्द के साथ का वार्तालाप इस वात कै प्रत्यक्ष प्रमाण है कि नंद कि्षीभी 
मूल्य पर अपनी चेतना के साथ किए जाने वाले इस बलात्कार को स्वीकार नहीं 
करना चाहता । सुन्दरी के प्रति नंद का सहज जुकाव ओर कुछ अतिरिक्त 
आकर्षण है; वह्‌ गौतम वुद्ध को अस्वीकार करके पनः सुन्दरी के पास लौटता है 
वयोकि सुन्दरी ने जवदंस्ती उसकी स्वतंत्रता का अपहरणं करने का प्रयास नहीं 
किया है । यदि सुन्दरी ने दूसरे अंक मं नंद को प्रत्यक्षतः रोकने का उत्कट प्रयास 
किया होता तो वहुत सम्भव दै वह सुन्दरी से उसी समय पूरी तरह कट गया 
होता । वसे सुन्दरी भी एक भिन्त प्रकार से ही सही, नंद की स्ववंत्रता का अपहरण 
करना ही चाहती दै --तीसरे अंक में नंद को जव इस सत्य का दाहक अनुभव होता 
है तो वह उसे भी छोडकर चल देता है । वह अपना प्रत्येक कायं अपनी आन्तरिक 
आवप्यकता सेप्रेरित होकर ही करता है विसी प्रभाव, अधिकार या ञदेशसे 
वशीभूत होकर नदीं । दास्ताँबस्कौ ने आगाह किया कि, “स्वतंत्रता का उपयोग 
करने का अथं है : सभी प्रकार के खतरों को जानने ओर उनको सहने का जोखम 


० 
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दशंन [अस्तित्ववाद ] ६ 


उठाना 1" प्रहुते ओर दुसरे अंकों मे नंद इस जोखिम को उठाने से डरता दै 1 इसी- 
लिए अपने मन की वास्तविकता को सुन्दरी के सामने प्रकट नहीं होने देता ओर 
जव, परिस्थितिवश ही सही, वह अपने मन की सचाई का कथन ओर वरण की 
स्वतंत्रता के अपने मौलिक अधिकार का प्रयोग करता हैतोउसेवे सारे खतरे ओर 
दुःख उठाने पडते हैँ जो इस अधिकार के प्रयोग का एकमात्र प्रमाणर्ह। राकेशने 
नंद का सम्पूणं व्यक्तित्व वरण के अनिश्चय मँ उठे-रके पैर के विम्ब के ख्प मं 
प्रस्तुत किया है। 

नंद सून्दरी से अपनी जिस "वास्तविकता की वातः करता है यास्पक्षं उसी 
को अपनीयता' मानता है ओर कीकंगादं "व्यविति की आन्तरिकताः । नंदकी 
स्वीकारोक्ति है कि “अव सचमुच मँ अपना वास्तविक अर्थं तुमसे छिपाकर नहीं 
रख सकता ।""* इसका अथं है कि "जव से पहले उसने अपने "वास्तविक अथं" को 
सवसे-- विशेषतः सुन्दरी से ओौर शायद अपने-आप से भी- छिपाकर रा है) 
पहले ओर दूसरे अंको मे नंद के दवे-यूटे, आत्मोन्मुख खोए-बोए व्यक्तित्व का 
यही मूल कारण है कि वह्‌ अपनी सारी शवित अपने वास्तविक अथं या अपने 
श्रवुद्ध अस्तित्व" को छिपाने में ही लगा देता है । यही उसका मूल दन्द है, जिसे 
विद्वानों ने -पाथिव-अपाथिव, चा्वकि-वौदध, आस्तिक-नास्तिक, अस्तित्व- 
अनस्तित्व, भोग-अभोग, प्रवृत्ति-निवृत्ति आदि शब्दौ से व्यक्त किया है। इसी 
अन्तदन् ओर घात-प्रतिधात के वीच नंद अपने वास्तविक अस्तित्व को खोजने 
पाने का प्रयास करता है । यहीं वह्‌ आधुनिक व्यक्ति के दन््के निकट भी 
जाता है । काफ्का के अनुसार आधुनिक व्यक्ति भीतर ही भीतर एक द्विधा-विर्दीण 
जीवन जीने के लिए मभिशप्त है । नंद के वाहरी शरीर ओर उसके आंतरिक मैः 
के वीत्र एक पारदर्शी-सी किन्तु अभेद दीवार है । यह्‌ 'आत्म-अलगाव' की त्ासद 
स्थिति है जिसमें वह्‌ अपने को अपने मै" से अलग पाता है। अपने इस र्मै'की 
तलाश गौर “निरन्तर अपने वास्तविक अस्तित्व के अन्वेषण के प्रयत्न" (हेडगर) 
के कारण ह्म नंद को एक अस्तित्ववादी चरित्र कह सकते द। 

अस्तित्ववादी मानते हँ कि आज के मनुष्य की त्रासदी का मूल कारण यह्‌ 
है कि वह्‌ विभिन्न उपायों से, अपने "दं नन्दिनि अस्तित्व" के अनेक रूपों से अपने 
“वास्तविक अस्तित्व" को ढकने मे लगा रहता है । इन दोनों अस्तित्वों के वीच के 
अन्तर को ही ये 'अलगाव' (एलियनेशन ) कहते है । हमारे युग की सवसे वड़ी 
समस्था यह 'अलगाव" ही है । काप्का के अनुसार अलगाव के अनेक रूप है 
अलगाच-- मनुष्य अौर मनुष्य का, मनुष्य के वाहरी ओौर भीतरी अस्तित्व का, 
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६६ लहो के राजहंस : विविध आयाम 


उसके भौतिक ओौर आध्यात्मिक अंगों का, दैनंदिन जीवन की अतक्यं परिस्थि- 
तियो भौर तकंघुणं बुद्धि का ओर सवसे ऊपर इस भयानक संत्रास म अभिशप्त 
जिन्दगी ओर उससे वियुक्त सार्थकता का ।' क्या यही अलगाव नंद की त्रासदी 
का भी मूल कारण नहीं है ? मानव सम्बन्धो में सवसे दारुण स्थिति परस्पर 
सम्बन्धों मे पड़ने वाली गांठ है, एक अलगाव, एक अजनवीपन, एक एसी स्थिति 
जहां मनुष्य न सिफं समाज से काट दिया जाता है बल्कि स्वयं से कटने केलिएभी 
विवश हो जाता है गौतम ने नंद को उसी स्थिति में ला खड़ा किया है जहां वह्‌ 
अपने घर मे, अपनी प्रिया-पत्नी कौ दृष्टि में 'वाहर का व्यक्ति" कोई "दुसरा 
व्यक्ति" हो जाता है । सृन्दरी ओर नंद एक-दूसरे की उपस्थिति में परस्पर "अकेले" 
हो जाते है । इसी भलगाव" ओर “अकेलेपन' की चर्चां अस्तित्ववादियों ने वार- 
वार की है । वदिएफ़ के अनुसार आज के मानव की सवसे वड़ी विडम्बना यह्‌ है 
किं वह्‌ अपने स्वयं निमित वातावरण में 'उखडङ़ हुए" प्राणी की तरह जी रहा है ।१ 
ओर यास्पसं के अनृसार उसने अपनी धुरी खो दी है । 'लहरों के राजहंस' का नंद 
भी लगभग इन्हीं शब्दों मे अपनी वेदना व्यक्त करते हुए कहता है, “मँ अपने को 
एक एसे टूटे हुए नक्षत्र की तरह पाता हं जिसका कहीं वृत्त नहीं है, जिसका कोई 
धुरा नहीं है ।""१ क्योकि वह्‌ जिस किसी दिशा की ओर पैर बढ़ता है, उसे लगता 
है कि वह्‌ दिशा स्वयं अपने घ्र्‌.व पर डगमगा रही है ओौर वह घवराकर पीये हट 
जाता हे । एसे ही क्षणो मे वह अनुभव करताहै कि ^द्सरूप मेहोयाउसरूप 
मे, अव किसी भी रूप में मँ अपने को जुठलाकर नहीं जी सकता ।“* यह कथन 
अस्तित्ववावियों के इस विश्वास को सार्थक ठंग से रेखांकित करता है कि 'वास्त- 
विक सत्य व्यक्ति की आन्तरिकता है ।' 
आत्महत्या" की समस्या को अस्तित्ववादियों ने दाशंनिकं गम्भीरता से 
उठाया ह । आल्वेयर काम मानता है क्रि “जीवन विसंगति का पर्याय है इसलिए 
इस जगत में सिं एक ही गम्भीर दाशेनिक समस्या है- ओर वहहै आत्महत्या 1“ 
"लहरों के राजहंस' का नंद जीवन की विसंगति को तीन्रतासे अनुभव करकेही 
(क्षणिक रूप से ही सही) आत्महत्या के लिए निहत्था वाघ से भिड़ जाता है 
ओर फिर कामू की ही भांति आत्महत्या को निष्प्रयोजन मान (क्योकि इससे 
विसंगति का कोई समाधान नहीं मिलता) आत्मरक्षा के लिए जूज् पडता है । 
नंद करो आहत ओर सर्वाधिक पीडित करने वाली वात यह है कि सुन्दरी ने 
उसे ^नगण्य' बना दिया है । उसने उसे जिस-तिस से- जव-तव प्रभावित हो जाने 
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वाला नितान्त साधारण व्यक्ति कहकर अपमानित किया है । उसने नंद के वास्त- 
विक अथं, उसके प्रवद्ध अस्तित्व, उसके मै" भौर उसके अन्तदनदध को (कुछ नहीं 
समन्ञा । वह्‌ नंद क दुवंलताएं गौर कमियां रेखांकित कर उसे विल्कुल छोटे, 
वौने आदमी के रूप मं देवती है । सुन्दरी की यह्‌ दृष्टि नंद को वुरी तरह वीव 
देती है, वह्‌ भीतर ही भीतर टूट जाता है । यास्पसं के विचार से “नगण्यता का यह्‌ 
अनुभव ही आधुनिक मानव का सवसे अधिक कसकने वाला अनुभव हो गया है 1“ 

'लहरों के राजहंस" के तीसरे अंक मे आत्म-चिन्तन करते हृए नंद काएक 
संवाद है जो स्पष्टतः क्षणवादी विचारधारा कं निकट पडता है । वहां वह सोचता 
दै कि “सुख सुख नही, काई पर फिसलते पांव का स्पन्दन-मात्र है, मात्त रेत में 
इूवती वृंद कौ अकुलाहट । परन्तु वह्‌ स्यन्दन, वह अकुलाहट दी क्या जीवन का 
पूरा अथं, जी लेने का कुल पुरस्कार नहीं है ? ९ “ 

किन्तु केवल इस एक संवाद के आधार पर हम नंद को पूर्णतः क्षणवादी नहीं 
कहं सवते क्योकि यह पंक्तियां एक लम्बे एकालापके मध्य से उठा ली गई हैँ । 
यदि इन्हँ ऊपर ओौर नीचे की प॑क्तियों से जोड़कर, उनके सही सन्दभं मे देवा 
जाए तो ज्ञात होता है कि यह पवितां गौतम बुद्ध कं अनुचित व्यवहार की तीतर 
प्रतिक्रिया से उत्पन्न केवल क्षणिक उद्गार मात्र हैँ । इनमें नंद का अपना सत्य 
नहीं वोलता । बह क्षणवादी नहीं है; यदि होता तो पहले ओर दुसरे अंक में 
इतना उद्धिगन ओर परेशान न होता । इन दो अंकों की "अमुखर उदासी" (कीक- 
गाद) ओर तीसरे अंक के “उड़ हुए व्यक्ति की आत्मपीडा का वोध' (वदिएफ़) 
नंद को अस्तित्ववादियों के निकट जरूर लाता है परन्तु उसे क्षणवादी सिद्ध करने 
मे कोई मदद नहीं करता । 

नंद ने वास्तवमें गौतम को किभी भीखूप में ओौर किसी की स्तर पर 
स्वीकार नहीं किया दै, परन्तु सुन्दरी से उसे इस “अनकिए अपराध" का दण्ड 
भोगना पड़ता है ओर नाटक कं अन्त में इसी कारण वह भी हमें कीकंगादं की 
तरह आहत दुखी ओर बेहद विक्षुब्ध' दिखाई देता है । 

अस्तित्ववाद के अनुसार निराश होकर व्यक्ति अन्तमुंखी चिन्तन के द्वारा 
अपने वास्तविक अस्तित्व को दूढता है ओर इस अन्वेषण की प्रक्रिया में वह सभी 
स्थूल बन्धनो को अतिक्रान्त कर सकता है । इस जीवन का उदेश्य सामान्य स्तर 
पर जीना नहीं है, वल्कि एक उच्चतर मूल्य क प्रति संकल्पितं होना है । यह एक 
अकली निजी यात्रा है जिसमे यह विलकुल निश्चित या आवश्यक नहीं है कि यात्री 
को कुछ उपलब्ध हो ही जाए । यह्‌ सिफ़ं एक यात्रा या महज एक तलाश भी वनी 
रहं सकती है 1 इस दृष्टि से नंद कं चरित्र कं विकास का अध्ययन भी उपयोगी 
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हो सकता है । पहले अंक में स्वयं अपने आपसे ज्ञता इभा नंद अपनी हीक्लाति 
से मरे मृग" के खूप में “मृत गौर--जीवित' दिखाई देता है । उसका "दंनन्दिनि 
अस्तित्वः उसकं "वास्तविक अस्तितव' को छिपाए रखने की जौ तोड़ कोशिश 
करता है; फिर भी वीच-बीच में पाठक-दशंक को रह-रहकर्‌ उसकं भीतर कं सत्य 
ओर 'अन्तमेन की छाया" की सलक मिलती रहती है । दूसरे अंक मेँ नंद स्वयं 
स्वीकार करता है कि “कुछ है जो चेतना पर कुंडली मारे वैठा रहता है, ओर मुभे 
अपने से मुक्त नहीं होने देता । मँ उससे मुक्त होना चाहता हुं. .परन्तु क्या 
सचमुच मुक्त होना चाहता हुं ? क्या चाहता हू, यह्‌ क्यो कभी मन में स्पष्ट नहीं 
हो पाता ।'" यहां तक अते-अते नंद अन्तमु खी चिन्तन में प्रवृत्त हो जाता है । 
अपने ्रवुद्ध अस्तित्व" को खोजना चाहता है, चेतना को मुक्त करना चाहता है; 
परन्तु अभी संशय शेष है; क्योकि अभी तक वह पूरी तरह निराश नहीं है । 
अलगाव, धुरीहीनता, अजनवीपन भौर पणं निराशा की स्थिति तीसरे अंक में 
गौतम को अस्वीकार करने ओर सुन्दरी से तिरस्कार पाने के साथ आती है ओौर 
यहीं से वह वास्तव मे अपनी निजी दिशा को खोज शुरू करता है1 आनन्द को 
शब्दों मे "यह व्याकुलता ही वास्तविक आरम्भ है ।“* शंकाकूल, प्रष्नातुर, व्यग्र 
नंद यहीं से, युग-युगान्तर से व्यवित चेतना को आच्छादित करने वाले धर्म, दर्शन, 
नीति ओर रूद्वियों, मान्यताओं तथा विचारधारां से क्रमशः मुक्त होता हुभा, 
चेतना के स्तर पर नंगा होकर अनुभव-चिन्तन कं चौराहे पर आ खड़ा होता है, 
जहां सभी दिशाएं उसे लील लेना चाहती है ओर वह अपनी निरावृत चेतना द्वारा 
अपनी संवेदना के माध्यम से, अपनी वास्तविक दिशा दूंढता है, अपने जीवन के 
सार्थक विन्दु का अनुसन्धान आरम्भ करता है । यहीं वहं अपने भीतर के "दूसरे 
व्यक्ति" से टकराता है ओर स्पण्ट शब्दों में स्वीकार करता है कि वह्‌ किसी का 
व्रिश्वास ओढकर नहीं जी सकता ओर न ही अपने को जुठलाकर जी सकता है । 
यहां अपनी आंतरिक आवष्यकता' भौर “ऊपरी आवश्यकता की वात करता 
हुआ नंद अपने वरण के अधिकार को सुरक्षित रखता हुआ अपनी स्वत॑त्रता की 
रक्षा करे लिए न केवल गौतम वृद्ध को अस्वीकार करता है अपितु सुन्दरी को भी 
छोडकर चला जाता है । वह्‌ मपने आधे-अधूरेपन से सन्तुष्ट नहीं हो सकता, उस 
अपने भौतर के पूणंत्व कौ तलाश है । वह अपनी संवेदना के भीतर से अपने 
अस्तित्व को परिभाषित करना चाहता है । नंद अपनी व्यक्तिहंता परिस्थितियों के 
वीच लगात्ातार संबष॑रत दै । नाटक के अन्त मे, सुन्दरी ओर नंद का अलगाव- - 
एक दृष्टि से, महज एक ग्रलतफ़हमी, आवेश या उत्तेजना-जनित क्रोध कापरि- - 
णाममान्र भी लगता है भौर इस प्रकार वहं मानव जीवन की विसंगति, अताफिकता 
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या एन्सडिटी की ओर सूक्ष्म संकेत कर जाता है। नाटककार राकेश अन्य 
अस्तित्ववादी साहित्यकारो की भाति ही अन्तिम निणंय देने के पक्षपाती नहीं ह । 
अतः नाटकं के अन्त से ही यहां नंद की वास्तविक खोज की शुरूआत होती है । 

इस प्रकार हम देखते ह कि "लहरों के राजहंस" के केन्द्रीय पात्रनंद का 
व्यक्तित्व, जीवन-दशन, चिन्तन-मनन, व्यवहार ओर उसकी नियति अनेक स्तरों 
पर अस्तित्ववादी दशंन से प्रभावित-चालित ह । नंद स्पष्टतः एक अस्तित्ववादी 
आधुनिक पात्र है जो हिन्दी नाट्‌य-चरितरो मे अपना एक महत्वपणं ओौर विशिष्ट 
स्थान रखता है । मोहन राकेश के नाट्य-साहित्य में अस्तित्ववादी चिन्तन की 
पुणं परिणति हमे उनके अन्तिम नाटक पैर तले की जमीन मे देखने को मिलती 
है । इस दृष्टि से यह नाटक भौर भी अधिक उल्लेखनीय हो जाता है, करयोकि मृद्रा- 
राक्षस के रेडियो नाटक संतोला : एक छिपकली के अतिरिक्त “पैर तले की 
जमीन" ही एक एेसा हिन्दी नाटक है जिसमे अस्तित्ववाद प्रत्यक्षतः आन्त व्याप्त 
है, ओौर लहरों के राजहंस तथा आषे-अधूरे उसके पहले महत््वपरणं चरण है । ० 
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किसी भी नाटक में जटिल स्थितियों ओौर सूक्ष्म मनोभावं वे सहज सम्प्रेषण 
ओर जीवन्त प्रस्तुतीकरण के लिए मूतं प्रतीकों की आवश्यकता को नकारना सरल 
नहीं है। किसी गहन-गंभीर नाटकीय स्थिति या मनःस्थिति को--उसकी 
अन्तनिहित सूक्ष्मता को- समग्रता ओर स्पष्टता के साथ उभारने तभा कलात्मकता 
के साथ प्रस्तुत करने के लिए नाटककार के पास 'प्रतीक' एक आवण्यक उपादान 
है । साहित्य की अन्य विधाबों मे तो अमूतं प्रतीको तथा अद्ध-स्पष्ट संकेतो से भौ 
काम चल जाता ह परन्तु नाटक में उसका मूतं या विम्बात्मकं होना नितान्त 
आवश्यक है । एक सफल.सटीक प्रतीक का मूल नाटक के परिवेश व उसकी 
आन्तरिक चेतना से जुड़ा होना तो जरूरी है ही, साथ ही यह भी जावश्यक है क्रि 
वह नाटक के वातावरण ओर दृश्य-वंध का अपरिहायं अंग बनकर आए । वह अपने 
आप में एक स्वतंत्र प्रतीकके रूपमे नाटक पर हावीन हो। नाटक की मूल 
संवेदना से उद्भूत होकर किसी संश्लिष्ट स्थिति या सुक्ष्म मानसिक रनर को सहज- 
सरल रूप मे अनुवादित कर देना ही किरी प्रतीकं की चरम साथंकता है । 
प्रतीकों का उपयोग प्रायः सभी नाटककार करते हैँ । मोहन राकेश ने अपने 
समस्त नाटक मे इनका कुशल नाटकीय ओर कहीं-कहीं काव्यात्मक प्रयोग क्रिया 
है । "लहो के राजहंस' राकेश का प्रतीक-वहुल नाटक है । आरम्भ से अन्त तक 
नाटककार इतने प्रतीक ओर प्रतीक-संकेत देता चलता है कि पाठक-दशंक आश्चयं 
चक्रित रह जाता दै । प्रत्येक घटना, स्थिति, मन:स्थिति के साथ या उससे पहले 
संकेतात्मक रूप मे लेखक एक न एक प्रतीक प्रस्तुत कर देता है । नामकरण से 
लेकर चरित-सृष्टि, कथा-अभिप्राय, दुश्यांकन, संवाद-योजना ओर मूल संवेदना 
तक प्रतीकात्मक है । 
नामकरण के संवन्धः मे नाटककार का कथन है कि “राजहंस, नंद ओर 
सुन्दरी के समानान्तर हँ -लहरं उनकी परिस्थितियां है ।'"* पहले अंक मे अलका 
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से कहे सुन्दरी के संवाद से राकेश की वात की पुष्टि भी हो जाती है ।* नाटक में 
राजहंसो का एक जोड़ा है : ठीक नंद ओर सुन्दरी की तरह । ताल मं खिले, ओसः 
क्णो से शोभित कमल राजभवन के एश्वयं को रेांकित करते ह भौर दुर से सुनाई 
देता राजहंसो का मधुर कूजन नंद-सुन्दरी के प्रेमालाप ओौर हास-विलास को 
ध्वनित करता है । एत्थर फेंके जाने पर हंसों का आहत क्रदन ओौर उनके पंखों की 
तेज फड़फड़ाहट, नं द-सुन्दरी के मधुर जीवन में शीघ्र ही होने बाली उथल-ुथल, 
संवन्धों के तनाव गौर उनकी छटपटाहृट का पूरवं-संकेत है । यहां राकेश ने ^वनि 
को प्रतीक की तरह प्रयोग किया है । ठीक इसी प्रकार का प्रयोग दूसरे अंक में 
नेपथ्य से वौद्ध-भिक्षुगों के समवेत स्वर का भी हुआ है । कांपती लहर स्पष्टतः 
परिस्थितियां हँ ओर कमल ताल यह संसार । 

तीसरे अंक का आरंभ राजहंसो के चले जाने से होता है। सृन्दरी को यहं 
विश्वास नहीं कि वे स्वयं उड़कर चले गए हं ओर न ही वह्‌ यह्‌ मान पाती है कि 
कोई उन्हें चुरा ले गया है । यह सच है कि हंसों का आहत होना, उस विशिष्ट ताल 
में रहने का उनका अभ्यास गौर उसका आकषण उन्हं रोके रखने के पर्याप्त 
कारण थे; परन्तु इससे वड़ा सच यह है कि वे चले गए ह, गौर नंद-के सुन्दरी को 
सदैव के लिए छोडकर बुद्ध के पास चले जाने की घटना का पूर्वं संकेत दे रहे है । 
लेकिन पहली वात तो यह है कि हंसों को प्रत्यक्ष-मूतं-प्रतीक के रूप में प्रस्तुत नहीं 
किया गया, संवादो मे उनकी चर्चा मात्र होती है; दूसरे, यदि दोनो हंस, नंद ओर 
सुन्दरी के ही प्रतीक है, तो अकेले नंद के चले जाने पर दोनों हंसों के उड़ने का 
क्या अर्थं है? हंस सदैव के लिए चले गए हैँ परन्तु नंद नाटक में फिर लौटता है, 
आहत करने ओर आहत होने के लिए । इस सन्दभं में नेमिचन्द्र जन की यह धारणा 
ठीक प्रतीत होती है कि “राजहंसो का प्रसंग नाटकीय एकाग्रता को तोड़ता है २ 
परन्तु संभवतः प्रतीको को इस प्रकार पूरे प्रसंग पर घटाना जर अंत तक खीचना 
उनकी सामर्थ्यं से कुछ अधिक अपेक्षा करना होगा । 

सुन्दरी जीवन के भोग-~पक्ष या प्रवृत्ति कौ प्रतीक है तो गौतम बुद्ध योग पक्ष 
या निवृत्ति के प्रतीक दँ । नंद प्रवृत्ति ओर निवृत्ति के इन दो विपरीत ध्रुवो के 


बीच निरन्तर पिसती हुई द्न्रग्रस्त मानव-चेतना का प्रतीक है । नाटककार के “ 


शब्दों मे, “सुन्दरी पृथ्वी के प्रतीक मे, पुरुष ओर उसकी चेतना को अपने तक वांधे 
रखना चाहती है - पुरुष वंधना चाहकर भौ उससे ऊपर उठना, एक अपाथिव 
जिज्ञासा मे अपने लिए उपलब्धि दूंढना चाहता है ”† इस प्रतीकात्मकता में तो 
कोई सन्देह नहीं कर सकता; हां, इसके ओचित्य परं प्रष्नचिल्ञ अवश्य लगाया जा 


१. लहरो के राजहंस : प° ५६ 


२. नटरंग : अंक २१: प्‌० ३६ 
३. लहरों के राजहंस : नाटक का यहं परिवतित रूप : प्‌० २३ 


। 





७९ लहर के राजहंस : विविध आयामं 


सकता है कि वीसवीं सदी के उत्तरां मे, आधुनिकता का दावा करने वाला लेखकः, 
नारी को किंस आधार पर केवल भोग की (परिणामस्वरूप पुरुष से हीनतर ) 
प्रतीक बनाकर प्रस्तुत कर सका । संभवतः यहं वह सत्य है जो भारतीय पुरूष के 
अवचेतन मे, आधुनिकता के आवरण के भीतर कहीं गहरे मे, आज भी विद्यमान 
है ओर जिसे खुलेआम कोई स्वीकार नहीं करना चाहता । शायद नाटकीय दन्द के 
स्वरूप ओर उदेश्य की सिद्धि के लिए इस प्रकार की प्रतीकात्मकता राकेश के 
लिए एक अनिवायंता थी, इसे अस्वीकार नहीं किया जा सकता । नंद का चरित्र 
एक अन्य स्तर पर सुन्दरी के "अहं! का प्रतीक है । 
श्यामांग के दोहरे चरित्र मे भौ उसका प्रतीक रूप ही अधिक प्रवर भौर 
महत्त्वपूणं है । “एक तरह से वह नंद के मन की संकुलता को ही रेखांकित करता 
है" वह नंद के अन्तर्मन अथवा अचेतन का प्रतीक दै । नाटक में इस प्रतीक की 
सार्थकता के विषय में डं° सुरेश अवस्थी का यह कथन महत्त्वपणं है कि “जव 
एयामांग अंधकूप मे डाल दिया जाता है भौर उसका नाटकीय कथा के साथ कोई 
सम्बन्ध नहीं रह जाता ओर वह्‌ किसी प्रयोजन की सिद्धि भी नहीं कर सकता, तो 
नाटककार जसे वरबस नाटक मे उसके अस्तित्व ओर उसकी प्रयोजनशीलता को 
बनाए रखने के लिए उसे एक प्रतीक वना देता है । इस प्रकार श्यामांग नाटकभ्मे 
एक प्रतीक तो वन जाता है किन्त्‌. वह पात्र नहीं रह जाता, ओर नाटक चाहता 
है सशक्त, जीवन्त पात्र; अस्पष्ट, निर्जीव प्रतीक नहीं ।"* छाया को सामान्यतः 
पिशाच या डाइन का प्रतीकत्व प्रदान किया जाता है । परन्तु 'लहरों के राजहंस" भें 
(छाया का, एक अस्पष्ट प्रतीक के रूप मे, विभिन्न प्रकार से उपयोग किया गया 
है । यहां छाया : श्या्मांग कौ छाया, अनिष्ट कौ भयावह लंवी छाया, सुन्दरी की 
छाया, वीते कल की छाया, भिक्षु, आनन्द की छाया ओर गौतम बुद्ध, यशोधरा 
तथा नंद के अन्तमंन की छाया केरूप मंप्रयक्त हुरईदै। अलग-अलग प्रसंगो- 
सन्दर्भो में उसकी अलग-अलग अथं-छायाणएं हैँ । फिर भी, सामान्य रूप से वह्‌ 
श्यक्तिगत अवचेतन के उस दुसरे अंश की प्रतीक है जिससे व्यक्ति प्रत्यक्षतः कोई 
पम्बन्ध नहीं रखना चाहता। अलक्रा-श्थामांग का प्रेम प्रसंग, नंद-मुन्दरी के 
वासनात्मक उद्याम प्रेम के विपरीत वि्युद्ध भावनात्मक, सात्विक एवं रोमानी 
प्रम का प्रतीक दै भिक्षु आनन्द नंदके साथ आए गौतम बुद्ध के प्रभाव को 
रेखांकित करता है । 
अपने अस्तित्व के लिए अन्तिम सांस तक संघं करने वले ओर अपनी ही 
क्लान्त से मर जाने वाले अपराजेयु मृग का प्रतीकत्वं भी काफी व्यापक ओर 
गहरा है। नंद रूपौ भग एक ओर सुन्दरी ओर दूसरी ओर गौतम, दो-दो 


¶१- लहरो के राजहंस : नाटक का यह्‌. परिवतित रूप : प० २३ 
२. विवेक के रंग : प° ४०६ - 


=== 
> 


ज 


~" 


प्रतीकात्मकतां ७३ 


शिकारियों से चिरा हुआ है । उक्षको जिजीविषा उक्षे दोनों से वचा लेती है पर्त 
अन्ततः वह अपनी ही क्लान्ति से “मृत ओर जीवित" स्थिति को प्राप्त होता 
मृग इस दृष्टि से भीतर ही भीतर निरन्तर थकते-दटते हृए, मरते हए ओौर बाहर 
सं सतत संवषंरत एवं जीवित नंद का चित्र प्रस्तत करता है 1 नंद के पास सवसे 
लड़ने कौ शक्ति है ४ वाध से निहत्थे भिड़कर वहु अपनी शारीरिक शविति का 
परिचय देता है तो समस्त देश को प्रभावित करने वाले गौतम बुद्ध के भरपुर 
प्रयास के वावजूद अप्रभावित लौटकर वह॒ अपनी मानसिक-आत्मिक शक्ति का 
प्रमाण देदेताहै। शारीरिक ओर मानसिक रूप से प्रबल व्यक्तित्व वाला नंद 
स्वयं अपने सामने निवल पड़ जाता है । वह्‌ स्वयं से हार जाता है! दूरी भोर 
दूसरे अंक के आरम्भ मे सोई हुई सुन्दरी को देवकर नंद को लगता है, “उस समय 
तुम क्रोध में थीं, तो कितनी उग्र, कितनी कठोर, कितनी प्रवर लग रही थीं । इस 
समय सो रही हो, तो कितनी करुण, कितनी निर्भर, कितनी अवोध लग रही हो, 
विलकूल उस मृग की तरह जिसे कल वन में पड़ा छोड़ आया धा । जव तक वह्‌ 
चुनौती देता दौड़ रहा था, तव तक वह्‌ भी क्रितना प्रवर भा परन्तु उसके 
वाद... इस वाह्य स्थूल साम्य के अतिरिक्त अन्त मे अत्यन्त सूक्ष्म रूपमे भी 
सुन्दरी की नियति इस मृग से पूणंतः अभिन्न प्रतीत होती है । वास्तव में गौतम 
वद्ध अपने सम्पूणं शक्ति-प्रयोग के वावजूद नंद को सुन्दरी से काटने में पुणंतः 
असफल रहते है, क्योकि वहां से लौटकर नंद स्वीकार करता है कि “मेरे हृदय में 
तुम्हारे लिए अव भी वही अनुराग है। आंखों में तुम्हारे रूम की अव भी 
वही छाया है ।''* परन्तु सुन्दरी नंद के विलम्ब को अपनी पराजय मान वैरती 
है ओर स्वयं अपने अहं कौ चोट से टूट जाती है । अत्यन्त शक्ति ओर साहस से नंद 
का सामना करने वाली सुन्दरी नंद के जाने तक किसी तरह अपने को संभाले 
रहती है परन्तु उकके सामने से हटते ही सिसकती हुई, अपनी हथेलियों पर ओधी 
हो जाती है। इस विण्दु पर अपनी ही क्लान्ति से मरने वाला मृग सुन्दरी का भी 
प्रतीक वन जाता है। 
दपंण सुन्दरी के अहंकार ओर रूपगवं का प्रतीक है । (नंद के) केश काम- 

भावना या प्रवृत्ति के द्योतक हैँ । अलका का स्वप्न भी उसकी अतृप्त मातृत्व-जनितः 
निराशा को प्रतीक रूप में प्रस्तुत करता है 1 पुरुष-मुतिवाला दीपाधार नंदका 
ओर नारी-मूति वाला सुन्दरी का प्रतीकं है। मत्स्याकार आसन उद्याम भोग- 
भावना को रेखांकित करता है तो भिक्षुओं का समवेत स्वर वैराग्य का संकेत देता 
हुआ गौतम के सवंव्याप्त प्रभाव को प्रतिध्वनित करता है । ऋूला अस्थिर मन 
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अथवा द्रन््र का प्रतीक है । मंच-सामग्री मे से सर्वाधिक उपयोगं (चौदह वार) 
कूले का ही हुआ है । इनके अतिरिक्त 'घर' को भी घर ओर “वास्तविक घर' के 
रूप में दोहरा प्रतीकत्व प्रदान किया गया है । घर भोग या पाथिवता का प्रतीक 
है तो वास्तविक घर आत्मिक शांति गौर स्थायी आश्रय देने वाले स्थान (संभवतः 
विहार) के लिए प्रयुक्त हुआ है । जंगल योग॒या अपाथिन का प्रतीक दै ओर 
“अंधकूप' अवचेतन का । चील का प्रतीक भी सुन्दरी ओर गौतमकेप्रभावोंके 
वीच भटक गया है । हवा गौतम के स्व॑व्यापी प्रभाव की प्रतीक है । मनोविश्लेप- 
णामक दृष्टि से सुन्दरी की विन्दी--जिसे बह नंदके लौट आने तक गीला 
रखने की वात कहती है- वास्तव मे स्त्री जननेन्द्रिय की प्रतीक है । नाटककार ने 
इस प्रतीक का अत्यन्त काव्यात्मक उपयोग किया है । 
इस प्रकार हम देखते दै कि आरम्भ से अन्त तक इस नाटक में छोटे-वड़, स्पष्ट 
अस्पष्ट, प्रभावशाली-अप्रभावशाली, मूरत-अमूतं प्रतीको की भरमार है ओर 
कहीं-कहीं यह प्रतीक-बहुलता नाटक को वोक्षिल ओौर दृरूह भी वना देती है। 
एक ही स्थिति के लिए एकाधिक प्रतीको का उपयोग, स्वयं प्रतीक-पात्र के लिए 
प्रतीको की योजना किसी एक केन्द्रीय-नाट्‌य-विम्ब को उभरने नहीं देती ओौर 
'लहरों के राजहंस" प्रतीको के भंवर में उलक्ञ कर रह्‌ जाता है । ० 


र 


द 


दीपाधार 
(पाथिव-अपाधथिव का संदभं) 


वहत पहले से एक विम्ब मन मेँया। दो दीपाधार। एक 

ऊचा, शिखर पर पुरुष-म्‌ति --वांहे फली हहं तथा आंखे आकाश की 

` ओर उढी हुं 1 इसरा छोटा, शिखर पर नारी-मूति - बाहं सिमटी हु 
तथा आंखे चरती कौ ओर भ्ुकी हं 1 

--मोहन राकेश 


राकेण ने प्रस्तुत नाटक को कितनी ही वार ओर कितनी ही तरह से लिखने 
का प्रयास किया हौ यालिखा हो- ये दोनों दीपाधार हर वार किसी न किसी 
रूप में विद्यमान रहे हँ नाटककार की दृष्टि से यह नाटक का मूल विम्व है, परन्तु 
दशेक-पाठक ओर समीक्षक ने इस ओर कभी ध्यान नहीं दिया । ये दीपाधार मंच 
पर केवल सौँदर्य-वद्धंक उपादान क रूप मे अलक्षित-से पड़ रहे । इसलिए यह 
अत्यन्त महत््वपुणं प्रण्न है कि "लहरों के राजहंस' के संदभं मे इन दीपाधारो का 
अथं ओर महत्वक्याहै? 
नाटक कै पहले संस्करण में मंच पर दोनो दीपाधारों का स्थान पूणंतः स्पष्ट 
ओर निश्चित है, ““पीचे एक ऊंचा दीपाधार; शिखर पर पुरुष-मूति ...”' तथा 
५...मंच के आगे के भागम एक छोटा दीपाधार; शिखर पर नारी-मूति.-. 
जवकि नये संस्करण मे इनके स्थान स्पष्ट नहीं ह ५...आगे ओर पीचे दो 
अलग-अलग भागों मे दो दीपाधार । एक के शिखर पर पुरुष-मूति ... दुसरे के 
शिखर पर नारी-मूति 
टक के वतंमान रूपमेँ कुल नौ स्थानों पर दीपाधारों के प्रयोग का उल्लेख 
है । छः वार नंद, दो वार सुन्दरी ओर एक बार अलका द्वारा इनका उपयोग 
किया गया है । जलाने का निदेश तो केवल दूसरे अंक के आरम्भमें ही है, जहां 
नंद पीछे के दीपाधार के दो-एक दीपक जला देता है । शेष स्थानों पर इन्दं पात्र 
की मनःस्थिति ओर नाटकीय कायं-व्यापार के साथ सूक्ष्म आन्तरिक सूत्रो से 


न 
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जोड़ा गथा है । इन सूक्ष्म आंतरिक सूत्रों को, रंगमंच की अपनी सीमा के कारण, 
प्रायः द्शंक स्पष्टतः पकड़ नहीं पाता, जवकि फिल्म ओर टेलीविजन पर "क्लोज 
अप' तकनीक से एसे सूक्ष्म संकेतो को दशंकों तक पहुंचाना अत्यंत सरल ओर सहन 
होता है। इसीलिए यहां दीपाधार प्रायः एतिहासिक देशकाल ओौर राजसी एेश्वयं 
को प्रस्तुत करने तथा मंच को रमणीय बनाने के अतिरिक्त कोई अन्य गम्भीर 
भूभिका नदीं निभा पाते । त , 
परन्तु जहां तक नाटककार ओर पाठक का सम्बन्ध है, दीपाधारों के अर्थं 
ओर मूल्य को अस्वीकार नहीं किया जा सकता । यह्‌ अलग वात है कि इनकी 
अरथ-स्पष्टता ओरं प्रतीकात्मकता को लेकर मतंक्य न हो सके ! 
इनके अथं पर विचार करते हुए सवसे पहले जो उत्तर हमारे सामने आता है 
वह्‌ यह करि ये दीपाधार सामान्य स्त्री-पुरष के प्रतीक है--यानी नाटक के संद 
मे सुन्दरी ओौर नंद के । परन्तु यहीं एक प्रन यह्‌ उढ्ता है कि जव सुन्दरी ओर 
नद स्वयं अपने प्रलर-जीवन्त व्यवितत्व॒ लिए नाटक में विद्यमान हँ तो उनके 
लिए जड प्रतीको की क्या आवश्यकता है, तथा क्या “लहरों के राजहंस' का नंद 
"वाह फैली हृदं ओर आंखे आकाश की मोर उटी हुई" के विम्ब से कुछ भी साम्य 
रखता है ? या इसकी सुन्दरी ही "वाहं सिमटी हई ओर आंखे ध रती की ओर 
ज्ुकी हई" से किसी प्रकार मेल खाती है ? नाटक का उत्तर स्पष्टतः नकारात्मक 
है । रूम-गवं ओर अधिकारदपं मे तना हआ मस्तक यह सुन्दरी का है ओर 
नंद अंत से कुछ पहले तक "वाहं सिमटी हृदं ओर ओौर आंखे धरती की ओर शुकी 
हुई" के विम्ब से समानता रखता है । वहं खलकर न सुन्दरी के सामने सिर उठा 
पाता है गौर न तथागत के सामने 1 तव...? 
यह भी कहा जा सकता है किये दोनों दीपाधार मध्यकालीन विचारधारा 
सम्पन्न स्ती-पुरुष सम्बन्धो के मानक-रूपो का प्रतिनिधित्व करते दँ आर सुन्दरी 
एवं नंद आधुनिक स्तरी-पुरुष का 1 इस प्रकार मंच पर एक प्रकार का "कोनटरास्ट' 
प्रस्तुत करके नाटककार ने नाटूय-विडम्बना उत्पन्न करने का प्रयास किया है । परन्तु 
यहां भी प्रष्न यह्‌ है कि सुन्दरी को केवल उपभोग्य वस्तु अथवा साधन माननेवाला 
नंद (नाटककार ) क्या वास्तव मे नारी भावना की दुष्ट से जाधुनिकहै ? तव...? 
एकं अन्य विकल्प यह सामने आता है कि ये दीपाधार वास्तव में पाथिव ओौर 
अपाथिव के प्रतीक हैँ । सिमटी वाह ओर धरती की ओर ज्लुकी आंखें पाधिवः; 
ओर फली हु ई वाहे तथा आकाश की ओर किसी अलौकिक अपूवं जिज्ञासामे 
उदी आंखे--अपाथिव अर्थात्‌ नाटक के संदभं में ये क्रमशः सुन्दरी ओौर गौतमबुद्ध 
कै प्रतीक टै । तथागत वाहं फंलाकर समस्त संसार को उपर-अपाथिव तकले 
चलने का आह्वान कर रहे हैँ ओर सुन्दरी चेतना को समेटकर पाथिव से व॑धे ओर 
बांधे रहना चाहती है । इस प्रकार ये दीपाधार प्रतीक रूप में नाटक के मूल दन से 
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जुड़ जाते हँ । परन्तु प्रश्न यह्‌ है कि क्या वास्तव में इस नाटक का मूल रं 'पाधिव- 
अपाथिव' का ही न्दर है ओर यदि है भी तो क्या वह केन्द्रीय पात्र नंद के माध्यम 
से व्यक्त हो सका है ? जहां तक नंद का प्रश्न है आरम्भ से अन्त तक गौतमबुद्ध 
कौ अपाथिवता के प्रति उसका कोई आकपंण नहीं है । इस विषय में जो कुछ भी 
इञ उसके मूल में केवल “भाई का सम्मान" ही था । इसके अतिरिक्त निरंकुश, 
अहंकारी, दर्पोदीप्त ओर अधिकार मद मेँ चूर पुरुष के समक्ष नारी को नतशिर, 
अखे मूंदकर चुपचाप हर हाल में सम्युणं स्मिता के रूप में चिद्वित करके क्या 
राकेश ने मध्यकालीन मनोवृत्ति का परिचय नहीं दिया १ ओौर क्या स्वयं राकेश 
की नारी ने इसके विरुद स्पष्ट विरोध नहीं किया ? यह्‌ एक लम्बी ओर अलग 
वहस है, यहां इतना अवश्य लगता है कि दीपाधार की नारी-मूति पृथ्वी या पाधि- 
वता के प्रतीक खूप में सुन्दरी के उस मूल रूप का प्रतिनिधित्व करती है जो पुरुष 
ओर उसकी चेतना को अपने तक वांधे रखना चाहता है । तव पुरुष-मूति...? 

एवं विकल्प यहं भी है कि दीपाधारों कौ पुरुष-मूति नंद की उस चेतना की 
प्रतीक दै जो आसक्ति ओर पाथिवता को त्यागकर नहीं उसे बाहों मे भरकर 
अनासविति ओर अपाधिवता की ओर जाना चाहती ह । नंद वास्तव में धरती पर 
टिका रहकर आकाश छूने का अभिलाषी है । परन्तु दुभग्ि से उसकी इस मुल 
अभिलाषा कोन सुन्दरी समज्ञ पाती है ओर न गौतमबुद्ध इसका अनुभव कर 
पाते है । नंद अपने अंत्मन से यह जानता है कि केवल भोगया केवल योगका 
मागं उसका मागं नहीं है । "उसकी खोज है पाथिवता के अन्दर से अपाथिवता को 
पाने की ।' यहीं वह गौतम वद्ध से भिन्न है क्योकि बुद्ध पाथिवता को तिलांजलि 
देकर अपाथिवता तक पहुंचते हँ । मोग के भीतर से योग (जिसे 'उवंशी" के संदभे 
में 'दिनकर' ने "कामाध्यात्म' कौ संज्ञादी है) तक वह पहुंचना चाहता है। 
उसका यह्‌ चाहना उसे आधुनिक ग््क्ति ओर आधुनिक जीवन-दशेन के वहुत 
निकट ले आता है । "लक्षय" कुछ-कुछ उसके सामने स्पष्ट है परन्तु उसका मागं 
वह नहीं जानता । उस मागं की तलाश मेँ वह बिलकुल अकेला है । सुन्दरी के 
सहयोग से यह तलाश सहज-सम्भव थी परन्तु वह नंद को न तो समञ्च पाती है 
ओर न समज्ञने का प्रयास ही करती है 1 फलतः नाटक के अन्त में नंद न केवल 
गौतम बुद्ध से कटता है वल्कि सुन्दरी से भी कटकर नितान्त अकेला रह जाता है । 

अपने अस्तित्व की सा्थंकता खोजने वाले नंद की त्रासदी यह है कि वह्‌ 
एक सम्पूणं व्यक्ति के रूप मे जीना चाहता है । वहं गहराई से अनुभव करता है 
ओर तीसरे अंक में स्पष्टतः कहता है कि-- 

५. पूर। यहां जीने के लिये नहीं हूं । यह्‌ भी कि पूरा यहां से कटकर जीने 
के लिए भी नहीं हूं । कहां, कितना, किंस विन्दु पर जीने के लिए हुं इसका उत्तर 
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म आज तक अपने को नहीं दे पाता 1” पहले दो अंकों मे भी वह लगातार एसा 
ही अनुभव करता रहा है 1* 

इस प्रकार अपने व्यक्ति की अर्थवत्ता भौर सम्पूणंता कौ तलाश करता हना 
लंद आज के प्रत्येक संवेदनशील, ईमानदार ओर जिज्ञासु व्यक्ति का प्रतिरूप वन 
जाता है जो अपना रास्ता स्वयं तल्ाशने को व्याकुल है । क्या आज का प्रत्येक 
संवेदनशील व्यविति किसी एसे ही निजी मागं की खोज में अपने को असमर्थं पाकर 
अनिश्चय ओर अनि्णंय की स्थिति के तनाव को टूट जाने के विन्दु तकं ज्ञेलते रहने 
को अभिशप्त नहीं है ? पुराने वने-वनाए विश्वासो पर उसे विश्वास नहीं भौर 
अपना निजी विश्वास उसे मिल नहीं रहा । इस विन्दु पर आकर क्या प्रत्येक आधु- 
निक व्यक्ति कहीं न कहीं अपने भीतर नंद ही नहीं है? वह किसी एसे विन्दु की 
तलाश मे ह जहां से वह इस धरती के सुख, सुविधा, भोग, विलास, सौन्दयं, 
आनन्द सवको बाहों मे भरकर अपनी चेतना को ऊर््वगामी वना सके : बाहं फली 
हदं जौर आंखे आकाश की ओर उटी हई -इसी रूपमे यह दीपाधार नंद का 
प्रतीक बन जाता है 1 

इस प्रकार हम देखते दँ कि अस्पष्ट होने के बावजूद ये दीपाधार वास्तवमें 
"लहो के राजहंस" की वैचारिक-दाशंनिक भुभिका से जुड़ हुए ह । केवल दन 
दीपाधासें के मध्यम से ही सम्पूणं नाटक को व्याख्यायित-विष्लेषित किया जा 
सकता है। ° 
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सम्बन्ध-विश्लेषण 


रचनाकार राकेश कौ एक ओर खूबी यह भी है कि मानवीय 
रिश्तों मे उनकी दिलचस्पी किसी तरह कौ आरोपित संद्धाम्तिकता या 
चालू नारों से आक्रान्त नहीं है ओर इसलिए अपने सीमित परिषेशमें 
भी सहजन ओर सहानुभूति पुणं रह सकी है ! इसी से उनकी रचनाओं 
मे जिन्दगी कौ जो तसवीर है उसमे एक तरह की ईमानदार तलाश 

अधिक है, किसी अन्तिम निष्कषं का मसीहाई अंदाज नहीं 1 
--नेमिचन्द्र जैन 


आधुनिक नाटक केवल मनोरंजन तो है ही नहीं वह किसी समस्या, पात्र या 
स्थिति कौ वैज्ञानिक छानवीन, दाशंनिक विवेचना, एतिहासिक अध्ययन, मनोवंज्ञा- 
निक विश्लेषण अथवा सामाजिक-राजनैतिक प्रश्नों का यथाध॑परक चित्रण या 
संद्धान्तिक-व्यावहारिक समाधान मात्र भी नहीं है । आज का नाटकं मूलतः मानव 
जीवन कै संषपं एवं संकट (क्राइसिस) का प्रत्यक्ष, जीवन्त ओर सतत प्रत्यक्षी- 
करण कराता ह । यह संकट वास्तव में व्यक्ति ओर बहुत तेज़ी से वदल रहे उसके 
परिवेश के पारस्परिक सम्बन्धों के निरन्तर जटिल होते जाने की अनवरत प्रक्रिया 
का परिणाम है। राकेश के नाटक इसी संघषं ओर संकट के नाटक हैँ । 

उन्नीस वषं की अवस्था में राकेश ने अनुभव किया था कि “आधिक क्रान्ति 
के साथ-साथ सारी दुनिया मे एक ओौर क्रान्ति का होना अनिवायं है । यह्‌ क्रान्ति 
होगी मानवीय सम्बन्धो मे, हमारी सामाजिक संस्थायो मे ।*"* धर्म, नं तिकता ओर 
संस्कृति सम्बन्धी हमारी मान्यताओं, परम्पराओं ओर मूल्यों के परिवतंन ने हमारे 
परिवेश को ही नहीं बदला, हमारे जीवन-दशंन ओर मानव-सम्बन्धों के स्वरूप को 
भी बदल दिया है। 

मानव-सम्बन्धों कौ दृष्टि से आदि काल से लेकर आधुनिक काल तक की 
विकास-यान्ना वास्तव में मानव जाति की ऊर््वाधर सम्बन्धो से क्षंतिज सम्बन्धो 
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तक आने की ही यात्रा है ।* इस यात्रा के दौरान मानवीय सम्बन्धो ओर सामाजिक 
संस्थाओं क रंग-रूपों मे महत्वपूणं परिवतंन आए ह 1 इन परिवतंनों का सर्वाधिक 
गम्भीर प्रभाव स्त्री-ुरुष के अत्यन्त आत्मीय, अन्तरंग ओर कोमलतम सम्बन्ध 
दाम्पत्य सम्बन्ध- पर ही अधिक पड़ा है । अपने नाटक मेँ राकेश का बुनियादी 
सरोकार इसी रिश्ते की गहरी छानवीन करना रहा है । आषाढ़ का एक दिन 
स लेकर पैर तले की मीन तक वह वास्तव में इन संबंधों की मूल जमीन की ही 
तलाश करते रहे ह 1 
सम्बन्ध-वैविध्य की दृष्टि से लहरों के राजहंस एक समृ नाटक है इसमें 
स्वामी-सेवक (नंद जौर श्यामां ग-वेतांग ) , स्वामिनी-सेविका (सुन्दरी ओर अलका- 
नीहारिका), मित्र-मिन्न (नंद भौर मैत्रेय), भारई-भाईं (नंद ओर गौतम), देव- 
रानी-जेठानी (सुन्दरी ओर यशोधरा), देवर-भाभी (नंद ओर यशोधरा), 
कर्मचारी-कर्म॑चारी (ण्वेतांग ओर श्यामांग )› दाता-भिक्षुक (नंद ओर वृद्ध), 
गुरूशिष्य (बुद्ध ओर आनन्द ) सम्बन्धो के साथ-साथ स्तरी-पुरप सम्बन्धो के तीन 
भिन्न रूप भी देखने को मिलते है -अलका-श्यामांग, सुन्दरी-नंद ओर यशोधरा- 
गौतम (यशोधरा-सिद्धाथं तथा यशोधरा-गौतम बुद्ध ) । 
वैसे तो नंद ओौर श्यामांग तथा सुन्दरी ओर अलका के सम्बन्धो मे भी स्वामी- 
सेवक भाव के साथ मेती भाव की अभिन्नता ओर सहानुभूति कौ मिलावट उन्हे 
सरल नहीं रहने देती परन्तु सम्बन्धो का जो उलज्ञाव ओर जटिलता हमे स्त्ी- 
पुरुष सम्बन्धो विशेषः नंद ओर सुन्दरी के सम्बन्धो मे देखने को मिलती है वह्‌ 
विशेष रूप से उतल्लेखनीय है । ये सम्बन्ध प्राचीन-मध्यकालीन सम्बन्ध प्रतिमानौं 
के अनुरूप सरल, सहज ओर एकायामी न होकर आधुनिक परिवेश के दवावो- 
तनां के कारण जटिल, संश्लिष्ट ओर वहआयामी हो गए है । नंद ओर सुन्दरी 
एक प्रकार से अलका-ष्यामांग ओर यणोघ रा-गौतम बुद्ध के वीच की स्थितिमेदै। 
यूं तो नंद जौर सुन्दरी का सम्बन्ध पति-पत्नी का ही सम्बन्ध है परन्तु नाटक 
के तीनों अंकों मे इसके तीन अलग-अलग रूप हमे देखने को मिलते हँ । नाटककार 
की रचि इन विविध रूपों के साथ-साथ उस मूल धुरौ कौ तलाश भी है जिन पर 
यह्‌ सम्बन्ध टिका हुभा है । प्राचीन ओर मध्यकाल में पति-पत्नी सम्बन्ध मूलतः 
पारस्परिकं अखण्डित आस्था जौर अदूट विश्वास कौ धुरी पर टिका था; क्योकि 
तव तक विवाह ईष्वरः द्वारा निर्धारित एक पवित्र ओर जन्म-जन्मान्तर तक चलने 
वाला एेसा अटूट सम्बन्ध था जिसके मूल मे धमं भौर कत्तव्य की भावना ही प्रमुख 
थी 1 वहां नारी विना शतं समपंण का नाम था। आषाढ का एक दिन की मल्लिका 
बहुत कु एेसी ही नारी है । पुरुष उसे अपने से बांधे रखकर स्वयं निरंकुश-अवा- 
धित स्वतंत्रता का भोग करता हुआ प्रियंगुमंजरी का वरण करता है । यह स्त्री 
१. देखे : समसामथिक हिन्दौ नाटकों मे चरित्र सुष्टि ; जयदेव तनेजा : प° १३ 





सम्बन्ध-विष्लेषण ८१ 


उस पहली नारी से भिन्न प्रकार की दै यह पुरुष को वांबना चाहती है । पुरुष 

बन्धन तोड़कर पुनः सम्पुणं-समरपिता नारी- मल्लिका के पास लौटता है परन्तु 
काल के प्रवाह मेँ अतीत से वर्तमान तक वढ़ आई मल्लिका के उस यथाथ रूप को 
वह स्वीकार नहीं कर पाता जौर अनिश्वय की स्थिति में चुपचाप पलायन कृर 
जाता है। लहो कै राजहंस का नंद मानो मल्लिका से कट कर लौटा हुमा 
कालिदास ही है । उसमें रूप-भोग की अदम्य लालसा मौर पुरुष का भीषण अहंकार 
दोनों विद्यमान है । वह्‌ यहां भी नारी का उपयोग अपने लक्षय (?)की पतिकेलिए 
साधन के रूप में करना चाहता है- जैस पहले कालिदास ने मल्लिका का उपयोग 
शरेरणा' के रूप में करिया था । अपने पिच रयोग ओर अनुभव से राकेश का पुरुष 
अवे इतना अवश्य समज्ञ गया है कि सुन्दरी सम्पूणं समर्पण का मूक भाव न होकर 
अपनी सामथ्यं ओर अपने जधिकारों के प्रति जागरूक एक व्यक्तित्व-सम्पन्न स्त्री 
है । सुन्दरी नंद बनकर आए इस कालिदास को अच्छी तरह पहचानती है । वह 
जान गई है कि वह मल्लिका से पूरी तरह कट कर वापस आया है मौर स्ती-देह 
के विना उसका गुजारा नहीं दै । इसलिए वह उसे अपनी देह के सम्मोहन ओौर 
उद्याम प्रेम के आकपंण से वाधना चाहती है । आषाढ़ का एक दिन" की असफलता 
से सचेत पुरुप भी एक दूसरा प्रयोग करता दै ओरस्त्रीको शक्ति ओर अधिकार 
के स्थान पर प्रेम ओर सहानुभूति से वशीभूत करना चाहता है । व्यक्तित्व- 
सम्पन्न पुरुष के सामने जव स्त्री भ व्यक्तित्व वनकर आती है तो उनकी टकराहट 
अवश्यम्भावी होती है । लहरों के राजहंस" का नंद व्यवितत्वों की टकराहट के 
इस चरम विस्फोटक अनिवायं क्षण को किसी भी प्रकार भरसक टा रखना 
चाहता है । परन्तु वे दोनो अपनी नियति से वच नहीं पाते ओर टकसहट के उस 
चरम-क्षण में परस्पर असम्प्रेषणीय होकर विखर जाते ह । पुरुष फिर किसी विकल्प 
की तलाश में भागता है ओर इस वार उसका सामना एक एसी ओरत (सावित्री) 
से होता है जो स्वयं आगे वदने के लिए उसे सीढ़ी की तरह इस्तेमाल करना चाहती 
है । पुरुष टकराता है, कसमसाता है, भिता है, भागता है परन्तु आषे-अधूरे के 
अन्त में निर्णायक ठंग से वापस लौट आता है; क्योकि इन तमाम प्रयोगो से वह 
अच्छी तरह जान गया है कि कहीं कोई विकल्प नहीं है । भागना व्यथं है । स्त्री- 
पुरुष का परस्पर आमने-सामने होना ओौर एक दूसरे तक अपनी वात न पहुचा 
पाना--यही नके सम्बन्धो की वास्तविक नियति है । इस सम्बन्ध के मुखौटे 
बदले सकते है, मगर मूल चेहरा हर जगह वही रहता है । नंद ओर सुन्दरी की यह 
परिणतिहीन परिणति, इन्द्र॒ ओर तनाव में निरन्तर एक दूसरे से टकराते हुए 
जीते जाने की प्क्रि्रा ही आधुनिक स्त्री-पुरुष सम्बन्धो की वास्तविकता दै। 

नारी से स्ती ओौरस्तरीसे ओरत की इस यात्रा ने पति-पत्नी सम्बन्धो के 

स्वरूप-निर्धारण में निर्णायक भूमिका निभाई है । 
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जसा कि हम ऊपर देख चुके है, मध्यकाल्‌ तकं स्त्री-पुरुष या विशेषतः पति- 
पत्नी-सम्बन्ध का मूलधार विश्वास धा; आधुनिक युग में यह स्थान संशय ओर 
ईर्ष्या ने ले लिया है । ेसा नहीं दै कि पहले इन सम्बन्धो मे संशय कहीं होता ही 
नहीं था; था वह तव भी- परन्तु वहां वहं एक क्षणिक अवेग की तरह आता 
ओर चला जाता था । अव वह्‌ इन सम्बन्धों को निर्धारित ओर परिचालित करता 
है । अव वह्‌ संचारी नही, इस रिषते का स्थायी भाव वन गया है1 
्रस्तुत नाटक में नंद ओर सुन्दरी पति-पत्नी का एक ओपचारिक-सा नाटक 
करते है । दोनों एक दूसरे क भ्रति संशयग्रस्त है । अपने अभ्यंतर की वास्तविकता 
को बाहर न आने देने के लिए अपनी सम्पूणं शविति लगाए हुए ह। ऊपरी दृष्टिसे 
रेस प्रतीत होता है कि संशय केवल नंद मेँ है परन्तु वास्तविकता यह है कि सुन्दरी 
श्री कम शंकालु नहीं है । उसे अपने रूप के वशीकरण पर ही विश्वास दैः ~ नंद पर 
नहीं । “मैने उन्हं भजा था तो एक विश्वास के साथ भेजा धा' " कहकर सुन्दरी 
नंद के नहीं स्वयं अपने माकरपंण के विश्वास की ही बात कहती है । वाद में स्पष्ट 
शब्दो मे वह्‌ स्वीकार भी करती है कि “आशंका मेरे मन में तव भी थी जवर्मने 
आपको यहाँ से भेजा था । परन्तु तव कहीं यह विश्वास भी था कि... कि पहले के 
प्रभाव से आप इतनी जल्दी मुक्त नहीं हो पायेगे ! "" नंद भी नाटक के 
अन्त भे ८...अव किसी भी रूप मे भँ अपने को भूठलाकर नही जी सकता" कट्‌ 
कर यही सिद्ध करता है कि “अवः से पहले वह्‌ अपनी वास्तविकता को चछिपाकरः 
जुठलाकर ही जीता रहा है । पहले अंक में उसका अनमनापन ओर दूसरे अंक में 
उसके शब्दों ओर कार्यो के वीच का विरोध तीसरे अंक के उपरोक्त वयान के सदी 
होने की गवाही देते दै} 
वैसे तो नंद जौर सुन्दरी दोनों ही, एक दूसरे की अपेक्षा स्वयं से ही अधिक 
प्रेम करते द; फिर भी नंद सुन्दरी के साथ अपने रिते को बनाए रखने मौर उसे 
निभा ले जाने की भरसक कोशिश करता हं। वह यथासम्भव सुन्दरी को दुःख 
ओर निराशा से वचाने का प्रयास करता है । शारीरिक ओर मानसिक सम्बन्ध के 
अतिरिक्त दाम्पत्य जीवन का एक तीसरा महत्तवपूणं पहलू होता दै--जीवनकी 
परिस्थितियों का परस्पर मिलजुल कर सामना करने कौ साहचरयंगत भावना । 
इस नाटक में नंद ओर सुन्दरी दोनों के लिए एक ही परिस्थिति टै--गौतम बुद्ध । 
नंद सुन्दरी के साथ मिलकर इस परिस्थिति का सामना करना चाहता दै परन्तु 
सुन्दरी इस परिस्थिति से सीधे टकराने की प्रक्रियामें नंद को अपने साथ रखने के 
बजाय अपने विपरीत करके नंद ओर गौतम वुद्ध की सम्मिलित काल्पनिक परि 
स्थिति से जुञ्च पड़ती है । 
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पहले अंक मेँ यशोधरा ओर अन्ततः गौतम बुद्ध को नीचा दिखाने के लिए 
सुन्दरी जानबरञ्कर उसी दिन कामोत्सव का आयोजन करती है जिस दिन यशोधरा 
को दीक्षा ग्रहण करनी है। नंदके मनमें वड़े भाई सिद्धां गौर भाभी यशोधरा 
के ्रति श्रद्धा ओौर सम्मान की भावना को अच्छी तरह जानते हृए भी वह नंद की 
परवाह न करके कामीत्सव की योजना वना लेती है । नंद सुन्दरी से विना कु कटे 
चूपचाप यशोधरा से आशीर्वाद ले आता है ओर फिर स्वयं विना अपने मानापमान 
कौ चिन्ता किए अतिधियों के घर-घर जाकर उन्हँ कामोत्सव मे आने का व्यक्ति- 
गत आग्रह्‌ भी करता दै । वह चाहता है कि ये दोनों कायं विना संघं के शान्ति- 
पुणं ढंग से सम्पन्न हो जाएं । वह मन से कामोत्सव के उस समय मनाए जाने के 
विरुद होते हृए भी प्रत्यक्षतः सुन्दरी के साथ दै । वह हृदय से कामोत्सव की 
सफलता की कामना करता है । नंद सुन्दरी से दवे स्वर में कहता है--...“सम्भव 
है उतने लोग न भी आएं जितनों के आने की हम आशा कर रहे हैँ 1" इस संवाद में 
शब्द हम अर्थात्‌ सुन्दरी ओर नंद दोनो--विशेपतः ध्यान देने योग्य दै । इसके 
विपरीत सुन्दरी का कथन है-“...मेरे उत्सव मेँ लोग अनुरोध करने से आए, 
इससे उनका न आना ही अच्छा है 1" मेरे शब्द्‌ से स्पष्ट है सुन्दरी इसे अपना 
निजौ या व्यक्तिगत उत्सव मान रही है । पटले भी उसने नंद को “अन्त मे आने 
वाला अतिथि" कहकर अपने से अलग कर दिया था। दूसरे अंक मे भी नंद अपने 
तमाम इन्द्र ओर आत्मसं वपं के वावज्‌द न केवल सुन्दरी को मना लेता है वल्कि 
अन्त मे क्षमायाचना के लिए बुद्ध के पासनजाने तकको तैयार हो जाता है। 
सुन्दरी के आग्रह्‌ से वह तथागत के पास जाता अवश्य है जौर केश-मुंडन के समय 
वड़े भाई के सम्मान के कारण विरोध भी नहीं कर पाता परन्तु उनके भिक्नापात्र 
को अस्वीकार करके वह्‌ सुन्दरी के प्रति अपने अदूट-अगाध प्रेम का प्रत्यक्ष प्रमाण 
भी प्रस्तुत कर देता है । तीव्र मनोदन्ध केक्षणोमे व्याघ्र से निहत्थे लड़कर वह 
निस्संकोच अपने महल मँ वापस लौटता है ओर सच्चे हृदय से उस समय भी 
स्वीकार करता है किं “भरे हृदय में तुम्हारे (सुन्दरी ) लिए अव भी वही अनुराग 
है । आंखों मे तुम्हारे रूप की अव भी वही छाया है । 

नंद के इस सच्चे हादिक प्रेम ओौर सम्बन्ध को बनाए रखने के सतत ईमान- 
दारं प्रयत के वावजूद वे परस्पर टकराने ओर अलग हो जाने की ब्रासद परिणति 
तक कयो पहुंचे है ? यह एक प्रासंगिक प्रश्न है । पहले अंक के अन्त में नंदने 
आहत स्वर में कहा था--“उहरो, सुन्दरी ! वात तो सुनो...1 ... (बुदनबुदाता 
हआ) नहीं सुनोगी तुम ...कभी नहीं सुनोगी ।*° तीसरे अंक में एक ओर यदि 
सुन्दरी, “नही. .-कहना म कुछ नहीं चाहती” कौ अलचकीली स्थिति मे अपने 
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को चारो ओर से वंद करके वै गई है तो दूसरी ओर उसमें नंद की आन्तरिक 
वास्तविता ओर पीड़ा को धे के साथ 'सुनने' की भी क्षमता नहीं है । सुन्दरी न 
कुछ कहना चाहती है" न सुनना चाहती है । उसने अपने आसपास अपना काल्पनिक 
संसार बना रखा है । रेशम के कीड़ की तरट्‌ बह उसमें वंद है 1 जव यहं आन्तरिक 
काल्पनिक संसार वाह्य वास्तविक संसार से टकराताहै तो भ्रम टूट्ता है ओर 
सुन्दरी बुरी तरह आहत होकर कह उठ्ती है _ “यथार्थं ! ओह ! "दूसरी ओर 
अपने तीव्र अन्तदैन्द, उत्तेजना जौर उद्रेग के कारण विना कटे नंद भी सुन्दरी की 
वस्तुस्थिति का अनुमान नहीं लगा पाता । बुद्ध का भिक्षापात्र लौटाकर नंद का 
आसक्त भाव से सुन्दरी के पास लौट आना नंद की दृष्टि से उसके प्रेम ओर सुन्दरी 
की विजय का प्रत्यक्ष प्रमाण है 1 परन्तु विना परिस्थिति को जानि-समज्ञे नंद के 
विलम्ब से ओर भिक्षुवेश में लौटने के कारण-सुन्दरी नंद के उस बाह्य रूपक 
अपने ङूपाकर्षण ओर नारीत्व कौ पराजय ओर गौतम बुद्ध की विजय का प्रमाण 
मान लेती है । दोनों व्यक्ति एक-दूसरे को हृदय से चाहते हुए श्री (अपने समस्त 
अविश्वास ओर संशय के वावजूद ) परिस्थितिवण स्तर-पुरुष सम्बन्धो कौ इस 
विडम्बनापू्णं संवादहीन स्थिति पर पहुंच जाते है । 
मोहन राकेश ने अपने नाट्कों मे अपने दौर के मानवीय सम्बन्धो ओर उनके 
संकट को, संक्रमणकालीन मानव-मूल्यो के सन्दर्भ मे व्यित के निजी सम्बन्धो के 
बदले ओौर वदलते हए स्वरूप को, आओौरत-मर्द के रिणते की दरारों को--वारःबार 
कई-कई कोणो से देखने का प्रयास किया है । सम्बन्ध-विश्लेपण के माध्यमसे 
समकालीन जीवन की तलाश (कोई समाधान या निष्कषं नहीं) ही राकेश के 
नाटकों की आधारशिला है 1 ° 
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९८९ 
आगधुनिकता 


हन्दी मे आधुनिक ओर 'आघुनिकता' शव्द का प्रयोग एक एसी टोपी की तरह 

हो रहा है कि जिसे प्रत्येक व्यक्ति अवसर ओर अपने सिर के अनुरूप वना लेता ह । 
कहीं 'आधुनिकता' का अथं 'समय-सपिक्ष' माना गया है तो कहीं उसका सम्बन्ध 
"वतमान" या समसामयिकता' से जोड़ा गया है । किसी ने उसे अतीत से अलग या 
^ये" के रूप में स्वीकार कर प्रत्येक गुग॒ के अपने-जपने आधुनिक चरणों की च्चा 
की दै, तो किसी ने उसे विचारमूलक या दृष्टिकोणपरक मानकर प्रक्रिया के खूप में 
ग्रहण किया दै । कोई उसे एतिहासिक चेतना से जोडता है तो कोई उसका अस्तित्व 
इतिहास के नकार में स्वीकार करता है । एक उसे परम्परा का विस्तार मानता 
है तो दूसरा परम्परा का सम्पण अस्पीकार । इससे हम इतना ही निष्कषं निकाल 
सकते हैँ कि 'आधुनिकता' कोई वनी-वनाई परिपाटी नहीं है; उसकी प्रकृति सूक्ष्म 
ओौर संश्लिष्ट है तथा उसकी कोई स्थूल, पूरव-निर्धारित ओर अपरिवतेनीय दिशा 
नहीं है । 'ाधुनिकता' एक मिश्च धारणा है जिसका निर्माण अनेक तत्वों के सम्मिलन 
भसे हुआ है । मोटे तौर पर वज्ञानिक प्रगति ओर उससे जुडी हुई तमाम वातो को 
हम 'आधुनिकता' के अभिलक्षण मान सकते है; जैसे-ओद्योगीकरण, साक्षरता, 
नगरीकरण, जटिल अ्ं-व्यवस्था, नर-नारी के समान अधिकार, जाति-पांति, 
ऊच-नीच, छभा-दछूत का वहिष्कार इत्यादि । मैने ऊपर कहा है कि ये सव ओर ठेसी 
ही तमाम ओर वातं 'आधुनिकता' के अभिलक्षण" है, तव प्रश्न यह है कि स्वयं 
'आधरुनिकता, क्या है ? वास्तव मे उपरोक्त सभी वातो का जो प्रभाव मनुष्य ओर 
उसके जीवन पर पड़ा है : पड़ रहा है, ओौर जीवन का जो एक नया स्वरूप उभरा 
दै, वही आधुनिकता हे 1 मनुष्य का स्वभाव, व्यवहार ओर चिन्तन सव इससे कहीं 
गहरे में प्रभावित हुए है, ओर इसने मानव सम्बन्धो ओर मूल्यों के परिव प्तित 
स्वरूप-निर्धारण में महत्त्वपूणं भूमिका निभाई है । निस्संदेह आधुनिकता का उद्धव 
विज्ञान का परिणाम है परन्तु कायं-कारण दृष्टि से स्वयं विज्ञान, उद्योग ओर 
तकनीक वैज्ञानिक दृष्टि का परिणाम ह । वैज्ञानिक वृष्टि का अथं हैः निम॑म~ 
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निष्टुर होकर सत्य की तलाश करने कौ ललक । ईस तला म मानव-बुदधि शद, 
विश्वास, धम, ईश्वर, परम्परा सवका परित्याग कर सकती है । सत्य के अनुसंधान 
क लिए बै्ञानिक दृष्ट संदेहवादी अर नास्तिक होने से भी नही हिचकिचाती । 
यहीं आकर आधुनिकता बुद्धिवाद से जुड जाती है ओौर मनोविश्लेषण, अस्तित्व- 
वाद, विकासवाद आदि सव इसमे अन्तर्भुक्त हो जाते ह । सम्भवतः इसीलिए अव्‌- 
चेतन, रन्थियां, कटा, अकेलापन, अजनवीपन्‌, ऊव, विसंगति, सम्बन्धो को 
जटिलता, उदासी गौर सम्प्रषणहीनता आदि को अव आधुनिकता के लक्षणों के 
रूप में माना जाने लगा है । 

आधूनिकता का एक अन्य मूलभूत तत्व है अपने देशकाल के साथ जीवन्त एवं 
सचेतन सम्बन्ध : जीवित क्षण की गहरी तीव्रानुभति, अपनी वतमान परिस्थितियों 
का पूणं स्वीकार गौर विना किसी पुर्वाग्रह॒ के अपने समय के मुहावरे में सामयिकं 
आओौचित्य के साथ उसकी सहज कलाटमक अभिव्यक्ति । 

इसलिए साहित्य के सन्द में आधुनिकता का सम्बन्ध विषयसेन होकर उस 
दृष्टि से होता है जो उसे निरूपित करती है। विपिन अग्रवाल के शब्दों मे, “आधु- 
निकता की मुख्य समस्या विषय वस्तु नहीं है... आधुनिकता की मख्य समस्या 
अभिव्यविति की है 1'"" जिस प्रकार प्रसिद्ध चित्रकार हसन के रामायण पर आधारित 
राम, मीता, हनुमान आदि पौराणिक पातर के चित्र अनाधूनिक या प्राचीन एेति- 
हासिक चित्र नहीं कहलाते, ठीक उसी प्रकार इतिटास-पुराण की कथावस्तु या 
पुरातन पान्नों को गेकर आधुनिक दृष्टि से लिष्धा गणा नाटक भी एेतिहासिक- 
पौराणिक न होकर आधुनिक ही होता दै । स्वयं मोहन राकेश मानते हैँ कि“ आधु- 
निकता मन का एक एेसा व्यापार (प्रक्रिया) है जो इसकी शबितयों कोएक 
विशिष्ट दिशा प्रदान करता है ओौर (वर्तमान) युग की घटनां तथा विकशेषताओं 
के प्रकाश मे वस्तु ग को देखने ओर उन्दं व्याख्यायत करने की दृष्टि देता है 1'/ + 

इसी दृष्टि से यदि "लहो के राजहंस' कौ आधुनिकता पर विचार करे तो 
हमे प्रतीत होता दै कि वौढकालीन एेतिहासिक परिवेश (जो स्वयं भी आधुनिकता 
के तमाम अभिलक्षणों से भरापड़ा दै) मेरकरेश ने नंद ओर सुन्दरीको जिस 
प्रकार से ओौर जिस रूप में प्रस्तुत किया है वह पूर्णतः आधुनिक है । इसकी आधु- 
निकता का मूल रहस्य नाटक के ्ीटमंन्ट' ओौर नाटककार के जपने वतमान से 
उसके गहरे “कन्सर्न' मे छिपा है । नन्द का अन्तद्न्ध, तनाव, अकेलापन, संशय 
उसकी अस्थिरता, व्प्राकुलता, घुटन ओौर जीवन-नगत में उसकी असक्त : नंद 
के चेहरे की एक-एक रेखा, उसका उतार-चढ़ाव आधुनिक मनुष्य की स्थिति ओर 
उसकी नियति का प्रामाणिक दस्तावेज है । 
२. ६००61 : 13-14 : ^] 1968 ; फ)# 1995 ? 
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नंद ओर सुन्दरी के माध्यम से राकेश ने जिस तरह थौरत-मदं के आपसी 
रिते का रेशा-रेणा उधेडा है: उनके सम्बन्धो को.जैसी निर्ममता ओर निष्ठुरता 
से विश्लेषित किया है: वह्‌ आधुनिक वैज्ञानिक दृष्टि का ही परिणाम या प्रमाण है। 

अलका-्यामांग के रोमानी सम्बन्धो के समकक्ष नंद-सुन्दरी के आधुनिक- 
वौद्धिक प्रेम-परसंग की नाटककार ने पूरी नाटकीयता ओौर काव्यात्मकता के साथ 
उभारादै। 

'लहरों के राजहंस" के प्रमुख चरित्र एेतिहासिक है परन्तु इनका चरित्राकन 
पुणेतः आधुनिक दै । ये जटिल, सं्लिष्ट एवं व्यव्ति-वंचिल्य सम्पन्न चरित्र है, 
जो आधुनिक-चरित्र की मुख्य पहचान दै । इनके मानसिक उद्वेग, तनाव, रनर, 
कूठाए, व्यग्रता ओर संशय इन्दं आज के व्यविति का प्रतिरूप बना देते टै । मनुष्य 
को मनुष्य की दृष्टि से, मनुष्यता के धरातल से देखना हौ वास्तव में आधुनिक 
दृष्टिकोण हे । प्रस्तुत नाटक के पावर पूर्णतः मनुष्य हैँ । यहां तक कि इतिहास में 
देवत्व के धरातल पर प्रतिष्ठित गौतम बुद्ध को भी राकेश ने सामान्य मानव के 
स्तरपरला खड़ा किया है । अतः यहं कथन कि जो जितना अधिक मनुष्य है, वह्‌ 
उतना ही अधिक आधुनिक है : विवेच्य नाटक के पात्रों को आधुनिक सिद्ध करने 
के लिए पर्याप्त है । नंद को श्यामांग ओौर सुन्दरी को अलका से अभिन्न मैत्रीपणं 
सम्बन्ध वनाने मे ऊंच-नीच या छोटे-वड़ की परम्प रागत दीवार आड नहीं आती, 
वे उन्हें समान मानवीय स्तर पर ही स्वीकार करते ह। पालो के चरित्रांकनमें 
राकेश ने एक निःसंग आधुनिक दृष्टि का परिचय दिया है । 

चरित्राकन की दृष्टि से श्यामांग के अस्पष्ट, उलज्ञे गौर अल-नलूल संवादो 
मे विसंगति का बोध भी लेखक के आघुनिकता वोध का ही परिणाम लगता है । 
आधुनिक नाटक मे घटनाएं बाहर कम, भीतर अधिक घटित होती ह । घटनाओं 
की यह अन्तमुंखता आधुनिक नाटक की एक मुख्य विरेता है । इसी विशेषता को 
अपने ढंग से रेखांकित करते हए मोहन राकेश ने ^लहरों के राजहंस" की "पहली 
भुमिका' में कहा है कि “नाटक का मूल अन्तद्न् उस अथं मे यहां भी आधुनिक 
है जिस अथं मे आषाढ़ का एक दिन' के अन्तगंत है” इसे आधार बनाकर डी ० 
परेमपति ने व्यंग्य करते हए प्रश्न उठाया है--“अर्थात्‌ वतमान की. संगति 
अन्तद्न मे दी है गौर यदी माधुनिकता ह । क्या नाटकं के एतिहासिक संदभं मे 
राष्टृवाद की जगह अन्त्र देने मात्र से नाटक रोमानी परम्परा से निकल 
कर आधुनिक नाटक वन जाते है ? “^ अन्त्र नद्ध ओर आध्ुनिकता की वात से 
हटकर यहां मुभ अचानक विपिन अग्रवाल का एक उदाहरण याद आ रहा है । 
“भुववेश्वर ओर नाटक! में एक स्थान पर उन्होने मोटर" की चर्चा की है । बैल- 
गाडी की जगह मोटर का आना सिफं शहर के यातायात मे एक ओर साधन का 
¶- नाटककार मोहन राकेश: सं° कथूरिया : प्‌ १७१ 
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आना मात्र नहीं है । जव मोटर आती है तब चौराहे के चवूतरे वनने लगते है 
सडकं चौड़ी ओर सीधी की जाने लगती है, लोग॒पटरियों पर चलने लगते हैः 
सडक पर खुलती विडकियां बन्द होने लगती ह, कच्ची जमीन भरसक पक्की 
जमीन मे बदली जाने लगती है । सिपाहियों की संख्या हर जगह वदने लगती है 
ओर हर चौराहे पर उसके इशारे पर यातायात ठहरने ओर चलने लगता है । 
इतना सव हो जाने के बाद तेजी से लोग एक स्थान से दूसरे स्थान पर आने-जाने 
की स्थिति में आ जाते ह, तव प्रन उठने लगता है कि कहां जाएं, क्योकि मेदमानों 
के लिए जो लोगों के दरवाजे अव तक के शान्त-स्थिर जीवन में खुले थे, वे बन्द 
होने लगते दँ । आदमी वदहवास चौड़ी-सीधी सड़कों पर बन्द खिड़क्ियों भौर 
दरवाजों के वीच तेजी से वेमतलव दौडने लगता है । मोटर के आने से सारे शहर 
का ढांचा, सारे जीवन के रिवाज में एक अनपलट अन्तर आ जाता है ।' इसी लय 
मे कहना चाहता हं कि मात्र अन्दर न्द्र के आनेसे ही सारे नाटक का ढांचा, वदत 
जाता है ओर चरित्नो के मिजाज मे एक अनपलट अन्तर आ जाता है । 

बाह्य संघपं के स्थान पर अन्त का आ जाना कोई मामूली घटना नहीं 
है । इससे नाटक की संरचना वदल जाती है, “मानव-चरित्र' का स्थान ्यक्ति- 
चरित्र' ले लेता है; इससे संवादो की लय परिव त्तित हौ जाती है, भाषा की प्रकृति 
मे गुणात्मक बदलाव आ जाता है; इससे अभिव्यक्ति के सम्पूणं तेवर ओर मुहा- 
वरों मे बुनियादी फए़कं आने लगता हं । 

स्टिडवगं नाटक मे आधुनिकता की मूल शतं मानसिक प्रक्रिया का विश्लेषण 
मानते ह । राकेश ने इस मूल शतं को अपने प्रत्येक नाटक की आधारशिला बनाया 
हे। 

काफ़का का विचार है किआवुनिक मनुष्य अन्दर ही अन्दर एक द्िधा-विदी्णे 
जीवन जीने के लिए अभिशप्त है । अन्तविरोध, असंगति, तनाव ओर अकारण 
मानसिक यातना का यह्‌ अभिशाप 'लह्रों के राजहंस" का नंद भी आज के व्यक्ति 
की तरह ही भोगता है ओौर उसका विश्लेषण-प्रस्तुतीकरण राकेश आज के नाटक- 
कार की तरह ही करता है। 

संशय अथवा संदेह ने मानव जीवन में किसी न किसी रूप में सदैव अपनी 
भूमिका निभायौ है परन्तु आधुनिक युग में इस भाव को जो कंद्रीय भूमिका मिली 
ओर मानव जीवन एवं मानव सम्बन्धो को निर्धारित करने मं इसने जो निर्णायक 
भूमिका अदा की वह अभूतपुवं है । इसलिए अनेक विद्रानो ने "संशय" को न केवल 
आधुनिकता का लक्षण ही माना वल्कि एक “मूल्य' तक स्वीकार कर लिया । 
प्राचीन जीवन में जो स्थान श्रद्धा अौर विश्वास का था, वही स्थान अव आयुनिक 
जीवन में संदेह ओर संशय का है । इसलिए (लहर के राजहंस" में नंद-सुन्दरी के 
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आधुनिकता ८६ 
भ्रमप्रसतग म “दगाराभास' की स्थिति वास्तव में इसके आघुनिक होने का ही 
परमाण हं । संशय ही वह धुरी है जिस पर नंद ओर युन्दरी घूम रहै ह । नंद का 
स्वयं को चौराहे पर खड़ा नंगा व्यक्ति समन्नना ओर लीलती दिशां को खद 
अपने-अपने घ्र. वों पर डगमगाते हए अनुभव करना, उपे प्राचीन दाशंनिक की 
अपेक्षा आधुनिक वैज्ञनिक कं अधिक निकट ले आता है जो यह मानता है कि 
प्रत्यक ज्ञान का आरम्भ-विन्दु श्रद्धा नहीं संशय है । डं मदान को भी इस संशय 
ओर दुविधा के कारण ही नंद मे आधुनिकता-बोध दिखाई देता 

संशय की भांतिही आधुनिक युग में व्यंग्य काभी विशेष स्थान हो गया है 
क्योकि “आज का जीवन निश्चय ही विभिन्न प्रकार की विसंगतियौं ओौर विषम- 
ताओं दारा विखंडित किया जा रहा है । एेसी स्थिति मे इस जीवन के भोक्ता 
मनुष्य की अभिव्यक्ति मे तिक्तता, कड्वाहट ओर कसंलेपन का आ जाना अस्वा- 
भाविक नहीं है । वहत गहरे मेँ चोट खाया हु मनुष्य जव वोलेगा तव व्यंग्य ही 
वोलेगा, जव कु करेगा तो प्रहार ही करेगा ।'"' "लहर के राजहंस" के पहले अंकं 
मे यशोधरा ओर गौतम बुद्ध पर सुन्दरी के शब्दप्रहारो ओौर तीसरे अंक के उत्तराद्ध 
मे बहुत गहरे मे चोट खाए हुए नंद ओर सुन्दरी के पारस्परिक तीखे, कड्वे ओर 
कसले व्यंग्य-संवादों का मूल कारण यह्‌ आधुनिक जीवन ही है । राकेश ने यहां 
व्यंग्य का प्रयोग केवल संवादो के र्पमेंही नहीं नाटकीय स्थितिथोंके भीतर से 
"नाट्य विडम्बना' को सार्थक ढंग से उभारने मे भी किया है । 

आल्वेयर काम्‌ ने “द मिथ ओंफ़ सिसिफ़स" में कहा है, “विसंगति का सही 
बोध मेरे अन्दर तीन सत्यो को जन्म देता है-जीवन के प्रति मेरी संसक्ति, मेरी 
स्वाधीनत। ओर मेरा विद्रोह भाव।'ये तीनों सत्य हमें नंद के चरित्र मे ज्यों 
के त्यों देखने को मिलते टँ । जीवन के प्रति उसकी संसक्ति उसे वड़े भाई ओर 
युग-पुरुष बुद्ध की अवहेलना तक करा डालती है ओर अपनी स्वाधीनता के लिए 

ह व्याग से ही नहीं सुन्दरी से भी अलग हौ जाता है। निवृत्ति ओौर प्रवृत्तिके 

दोनों सीमान्तों से वह्‌ विद्रोह करता है ओर इस प्रकार अपनी स्वतंत्रता ओर 
वरण के अधिकार के लिए निरन्तर सं घ्प॑रत रहता है । 

नंद के अन्तद्ेनद्र के माध्यम से ओर नंद-सुन्दरी की चरित्र-परिकल्पना के द्वारा 
राकेश अपने परिवेश ओर देशकाल से साथ एक जीवन्त ओर सचेतन सम्बन्ध 
स्थापित करने मे सफलता प्राप्त करते हँ । 

भापा की दृष्टि से, जहां तक शब्दों के चुनाव का प्रष्न है, वह निस्सन्देह संस्कृत 
के अक्षय-भंडार से किथा गया है परन्तु उनके गठन मे आज के व्यित की लय 
बनाये रखने का जो महत्त्वपणं प्रयास दिखाई देता है वह आधुनिकं हिन्दी नाटक 
व्‌. स्वातव्योत्तर हिन्दी कविता मे व्यंग्य : ड णेरजंग गगं : पु० ५ 
२. वही, पृ ५५ 
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की उपलब्धि है । भाषा को राकेश ने चरित्र की आन्तरिकंता से जोड़कर अदभुत 
चामत्कारिक प्रभाव उत्पन्न किया है 1 

आधुनिकता की दृष्टि से केवल एक ही वात मोहन राकेश के विरुद्ध जाती है 
ओर वह है उनका नारी-विषथक दृष्टिकोण । सुन्दरी को भोग के प्रतीक रूप में 
चित्रित करके राकेश ने मध्यकालीन दृष्टि का परिचय दिया है। आधुनिकता- 
विरोधी इस दृष्टिकोण का प्रमाण हमे उनके अन्य नाटकं से भी भिल जाताहै। 
घोर अहंकारी पुरुष के निरंकुश व्यापक-अधिकारो के प्रति राकेश सदैव पूर्वग्रही 
रहे है । इस एक विन्दु को छोड़कर रकेश का जीवन ओर साहित्य निस्सन्देह 
आधुनिकता के रक्त-मांस, मज्जा ओर प्राणत्व से निमित है । 

आधुनिकता एक प्रक्रिया है, इसलिए वहां निश्चित अन्त या समाप्ति का 
अस्वीकार देखने को मिलता है । "लहर के राजहंस" में तथागत से कटा हुआ नंद 
सुन्दरी से पूरी तरह टूटकर, अपने जीवन के सार्थक विन्दुओं कौ तलाश मे, आहत 
भाव से चला जाता है 1 उसका इस प्रकार अनिष्चित भाव से चला जाना नाटक 
को बन्द नहीं करता बल्कि उसे अन्तहीन वना देता है । “इस नाटक का अन्त 
अन्तहीन ही हो सकता है ओर इस अन्तवोध मे आवुनिकता कौ चुनौती टै जो 
अन्त को निश्चित नहीं होने देती, अन्त को नये विन्दुओं की खोज मे नाटकके 
बाहर फक देती है । इस तरह, आधुनिकता की प्रक्रिया वन्द होने से इनकार करती 
है 1" 

(नाट्य शास्त्र" सम्मत अंकों, दृश्यो, कार्यावस्थाओं-संधियों ओर अनेक 
परम्परागत नाट्य-रूढियो से मुक्त आधुनिक यथार्थवादी समस्या-नाटकौं की पद्धति 
पर लिखा गया यह्‌ तीन अंकीय नाटक वस्तु-सं रचना ओर अन्य रंग-धरमिताओं की 
दृष्टि से भी एक आधुनिक नाटक ही हँ । 

आधुनिकता के संदभं मे परंपरा ओर प्रयोग, मौलिकता ओौर नकल, भारतीय 
ओर पाश्चात्य का प्रश्न भी कम महतत्वपुणं नहीं है । मोहन राकेश के विचार से, 
“जातीय चेतना के नाम पर अपने संस्कारों को रूढ बनाना या अंतरजातीय चेतना 
के नाम पर विजातीय संस्कार ख्वाहमख्वाह आरोपित करना, दोनों ही गलत 
वातें ह ।*२ इसीलिये राकेश के नाटकों कौ जाधुनिकता भारतीय ओर पाश्चात्य 
त्वो के श्णष्ठतम जीवन्तं अंशो के अद्भूत समन्वय से उत्पन्न होती है । नए 
भारतीय नाटक के व्रिषय मे राकेश की निष्चित धारणा शरी कि, “हम प्रयोगणीलता 
के नाम पर अनुकरणात्मकःप्रयोग करते हए किन्टीं वास्तविक उपलब्धियों तक 
नहीं पहुंच सकते, केवल उपलब्धियों के आभास से अपने को अपनी अग्रगामिता 
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का ज्जूठा विश्वास दिला सकते हँ 1 यह दृष्टि वाहर से रंगमंच को एक 'नया' ओर 
आधुनिक! रूप देने की है, अपने निजी जीवन ओौर परिवेश के अन्दर से रंगमंच 
की खोज की नहीं ।'“\ अपने सभी नाटकों मेँ राकेश ने अपने निजी जीवन आौर 
परिवेश के अन्दर से "नये" ओर आधुनिक" भारतीय रंगमंच की तलाश का महत्व- 
पूणं प्रयास किया है? 

दशं क-पाठक पर पड़ने वाले अन्तिम प्रभाव की दृष्टि से कोई भी रचना तव 
आधुनिक होती है जव वह उसे वेच॑न ओर परेशान करती दै; गहराई से क्षकन्नोर 
कर उसकी समाधिस्थता भंग करके उसे सोचने पर विवश करती है । यहीं आकर 
आधुनिक नाटक के सन्दभं में तनाव, दन्द ओर संषषं का तत्त्व प्रासंगिक हो जाता 
है ओर “रस' तथा (आनन्द निरथंक ओौर अप्रासंगिक। इसलिए 'लहरों के 
राजहंस' में "रस" का शोधार्थी जव "रसाभासः की उपलब्धि कर हताश ओर परेशान 
होता ह तो वास्तव में वह्‌ प्रकारान्तर से इस नाटक के आधुनिक होने का ही प्रमाण 
प्रस्तुत करता ह । 

अतः जन्त मे हम कह सकते हँ कि "लहरों के राजहंस" मूल संवेदना, पात्र- 
परिकल्पना, संघं ओर अन्तदंन्, भाषा, वस्तु-सं रचना ओौर संवाद, सभी दृष्टयो 
से एक आधुनिक नाटक हँ ओर मोहन राकेश के निसंग, ` बौद्धिक दृष्टिकोण तथा 
अपने परिवेश से उनके गहरे कन्संन' का परिचायक ह । नंद का एतिहासिक होने 
कै बावजूद र केशकालीन प्रतीत होना ओर "लहरों कं राजहंस' का आधुनिक 
व्यवित की नियति की तलाश एवं नर-नारी सम्बन्धो कं गहरे निर्मम विष्लेषण क्रा 
नाटक वन जाना, इसकी आधुनिकता के प्रवल प्रमाण है। ° 
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मोहन राकेश के समस्त नाटूय-नेखन को बदने ओर निरन्तर बदलते हुए 
मानवीय सम्बन्धो के सन्द में सही नाटकीय शब्द की तलाश कहा जा सकता है । 
नाटक मे शब्द की उचित एवं सांक जगह खोजने की जसी छटपटाहट, वेचनी 
ओर प्रयोगधमिता राकेण में है वसी अन्य किसी हिन्दी नाटककार में नहीं है । 
राकेश मानते है कि केवल शब्द अपने आप मे महत्वपूणं नहीं है" उनका आसपास 
के शब्दों से सम्बन्ध जौर सन्द ही उन्हँ अथंपूणं वनाता है; इसलिए ध्वनि, मौन 
ओर विम्ब के पारस्परिक सम्बन्धो की जांच-पड़ताल करना आवश्यक दै । नाट्‌य- 
समीक्षकों ने राकेश कौ भाषा की सृजनात्मकता पर वहुत बल दिया है । राकेश के 
अनुसार, “शब्दों का सुजनात्मक प्रयोग उन सन्दर्भो की लय में गौर नयी-नयी 
लय खोज सकना है । इसलिए कोई भी शब्द-योजना विना अपनी एक आन्तरिक 
लय के प्राणवान नहीं होती, ओौर यह लय या ध्वनि का ग्राफ़ ही उसकी वास्तविक 
अथेवत्ता है ।”* लय-नियोजन पर राकेश का वल इसलिए अधिक है क्योकि “यह्‌ 
लय-नियोजन अपने से ही कई-कई विम्बं तथा मिथकों के संसगं मन मे जगाकर 
शब्दों के व्याकरण विश्लेपित्त अथं से परे वहुत-से अनिर्वचनीय तथा विष्लेषणातीत 
अर्थो की अनुगरज मन में पदा कर सकता है "° राकेश अपनी परी भापा-यात्रा के 
दौरान अपने समगर ओर जीवन के सही लय-नियोजन को पहचानने ओर पकड्ने 
में लगे रहे । यह्‌ आकस्मिक नहीं है कि "लहरों के राजहंस" के लगभग सभी चरित्र 
“किसी बनावटी बाहरी मंगिमा का सहारा लिये विना ही केवल अपनी-अपनी 
भाषा की अलग आन्तरिक सूक्ष्म लय के सहारे अपने विशिष्ट व्यक्तित्व को स्थापित 
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करते है ।'"* इसलिए मोहन राकेश की नाट्‌य-माषा के सन्दे मेँ शब्द-भंडार 
(तत्सम, अधेतत्सम, तद्‌ भव, देशज, विदेशी ) या व्याकरणिक विश्लेषण का वह्‌ महत्व 
नरीह जो अन्य "शाब्दिक सं रचनाओं" अथवा विशुद्ध “संवादात्मक कथां" के सन्द 
म स्वीकार किया जाता रहा है । देशकाल ओौर पात्रों की आन्तरिक आवश्यकता 
से वाध्य होकर “आवीद्‌ का एक दिन" ओौर 'लहरों के राजहंस" में नाटककार को 
संस्कृत के किलिष्ट-तत्सम शब्दों का प्रयोग करना पड़ा है परन्तु इन शब्दों का संयो- 
जन आधुनिक जीवन की लय के अनुरूप किया गया है । पात्रों को समसामयिक 
संगति प्रदान करने के लिए विवेच्य नाटक में सांस, धुंधला, सच, ्ूठ, कच्चा, 
देर, नींद, सिवा, थकान, जंगल, अकेला, लोग, आसानी, जल्दी, नंगा, चौराहा 
जैसे उरदू-फारसी के शब्दों का प्रयोग भी लेखक ने सृजनात्मक ढंग से किया है । 

विस्तृत रंग-निदश ओर दुष्य-वंध के लम्बे-चौड़ं विवरण किसी कृति को 
नाटक नहीं वनाते । शब्दों तथा ध्वनियों की आन्तरिक नाटकीय लय ओर संवादो 
के अभिनेय (परफौमं ) हो सकने की शक्ति ही नाटक की पहली शतं है । ओौर इस 
नाटक में एक नाट्य समीक्षक के अनुसार, “1 115 9 7876 १००१1 ° पा$- 
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ण]. "संवादो की अभिनेयता के साथ ही भाषा ओर हरकत का प्रष्न उठ खडा 
होता है । विपिन अग्रवाल के अनुसार, “पुराने नाटकं मं शब्द शब्द थे, हरकत 
हरकत धी ओर हद से हद हरकत शब्द के अनुरूप होती थी ओर शब्द की सहायता 
करती थी । पर यहां (आधुनिक नाटकों मे) शब्द ओौर हरकत अदले-वदले जा 
सकते हँ । वे एक-दूसरे की सहायता नहीं करते, वल्कि एक ही है । नया नाटक 
एक प्रकार से हरकतों का आन्तरिक संगठन है 1“ "लह्रों के राजहंस मेँ भाषायी 
स्तर पर यह एक बड़ी चुनौती थी किं एक ओर वौदढधकाल की भाषा ओर हरकतें 
तथा दुसरी ओर विकास-या्ना के इस छोर पर खड़े व्यक्ति की आमरुलचूल 
बदली हुई भाषा ओौर हरकतों का सामंजस्य कंसे किया जाये ? राकेश ने वौद्धकाल 
का भ्रम वनाए रखने के लिए संस्कृत के तत्सम शब्दो का आश्वय ग्रहण किया तो 
वर्तमान जीवन के तेवर ओर मुहावरे को प्रस्तुत करने के लिए शब्दों को आज कौ 
वबोलचाल के लय-विधान मे वांधा तथा अपने दौर के व्यक्ति की हरकतों का 
सहारा लिया । यहाँ 'लहरों के राजहंस' मे से भाषा ओौर हरकत से सम्बन्धित दो- 
एक उदाहरण देख लेना उपयोगी होगा । 

पहले अंक मे सुन्दरी कुछ लोगों (यशोधरा-वुद्ध) पर षडयंत्र का आरोप 
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लगाकर तीखा व्यंग्य करती है तब -- 

“तेय आहत दृष्टि से पहले उसकी (सुन्दरी) ओर, फिर नंद कीओर 
देखता है । फिर भरा हुआ चषक ज्यो-का-त्यों रख देता है । नंद की आंखें मुक 
जाती है 1 ६ 

यहां नाटककार ने हरकत को शब्दों के स्थानापन्न रूपमे प्रयोग किया है । 
ओर सचमुच यहाँ पारो की मनःस्थिति भौर नाटकीय तनाव को मैत्रेय ओौर नंद 
की खामोश हरकतों ने जसी सटीक अभिव्यक्ति दी है वह्‌ संकड़ों शब्दों पर भारी 
है । इसी अंक के अन्त मे मेत्ेय के “म समञ्च सकता हुं, कुमार ! .*-अच्छा... 
कहकर चले जाने पर नंद की आंखों का दीपाधार कौ पुरुष-मूति पर स्थिर हो 
रहना ओर हल्की उसांस के साथ नंद का संवाद--“नहीं समज्ञ सकते, मैत्रेय... 
तुम कुछ भी नहीं समञ्ञ सकते । भैं स्वयं नहीं सम्ञ सकता, तो तुम भला कंसे 
समज्ञ सकते हो ? में हरकत ओर शब्दों को आपस में पिरो दिया गया है । नंद 
का पृरूष-मूति की फली हई वाहो तथा आकाश की ओर उटी हुई आंखों को चुप- 
चाप देखना-उसके मन की मूक आकांक्षा ओर परिस्थितिगत विवशता-असमर्थ॑ता 
को व्यंजित करता है; उसके संवाद में भी इसी का संकेत है 1 इसी प्रकार सुन्दरी 
द्वारा अलका से उसके तथा श्यामांग के प्रेम के विषय मे पूछने पर--“अलका 
का हठ काटकर सिर मुका लेना" या श्यामांग-अपराध-प्रसंग में नंद के पूछताछ 
करने पर सुन्दरी के एकदम उत्तेजित ओर नाराज हो उण्ने परनंद का "लभर 
चुपचाप उसे देखते रहना ओर फिर पास आकर उसके कधे पर हाथ रख देना" 
अपने आप म एसी हरकतें ह जो शब्दों की अपेक्षा कहीं अधिक नाटकीय ओर 
अभिव्यंजनापूरणं है । 

इसी प्रकार, नाटककार, ने कहीं-कहीं क्रिया को शब्दों के पूरक रूपमेंभी 
प्रयोग किया है। ज॑से पहले अंक म अलका के समक्ष श्यामांग के अपराध पर 
पुनधिचार करके सुन्दरी उससे कहती है -- 

५५...श्वेतांग लौटकर आता दहै तो में श्यामांग के लिए दूसरा आदेश भेजती 
हूं 1” ओर इसके वाद वह अलका का कधा थपथ्रपा देती है । उपरोक्त संवाद में 
"दुसरा आदेश' का स्वरूप स्पष्ट नहीं है, उसे सुन्दरी अलका का कधा धपथपा कर 
स्पष्ट करती है । इस प्रकार कंधा थपथपाने मे आत्मीयता है, आश्वासन है, 
विश्वास ओर स्नेह है-- मानो वह कहना चाहती है : मै तरी इच्छानुसार श्यामांग 
को अंधकूप से वापस बुलवाकर, उसके उपचार का समुचित प्रवंघ करवा दंगी, 
विश्वास रख ....1 क्रियाओं अथवा हरकतों के एेसे ओर इतने सक्षम ओौर अर्थं 
गर्भी उदाहरण अन्यत्र दुलंभ है । 

संवादो को कार्यव्यापार के अतिरिक्त दश्य-वंध ओर मंच-सज्जा से जोड़ने 
का अद्‌भुत कौशल भी हमे इस नाटक मे देखने को मिलता है । मंच के उपकरणों 


2) ` 


~-----~-~ॐ--------- 
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का वहुविध सांक उपयोग यहां हुमा है । दीपाधार, मदिरा-कोष्ठ, श्युगार-कोष्ठ, 
शूला इत्यादि का सुचिन्तित, प्रभावपू्णं ओर परिस्थिति-सापेश्ष उपयोग किया 
गया है । उदाहरणाथं पहले अंक में श्यामांग के विषय में सोचती हई सुन्दरी अपने 
अन्तदनरपूणं क्षणो मँ “्ूने" के पास आकर सुक जाती है ओर निर्णय के ठीक 
अन्तिम क्षण में वह्‌ शूले कै पास से हट जाती है ।' यह अनायास नहीं है । नारक- 
कार ने यहां अभिनेता के मंच पर स्थान ओर उसकी गतियो तक को पूवं -निर्धारित 
करने का प्रयास किया है । सम्भवतः इस अति-नियंत्रण की ही यह घोर प्रतिक्रिया 


थी कि राकेश ने अपने अन्तिम दिनों मे मंच प्र अभिनेता के पू्ण-स्वातंत्य की 


वकालत की । 

(लह रों के राजहंस" की भापा राकेश के अपने व्यक्तित्व, नाटक की वस्तु, 
चरित्र, वातावरण तथा रंगमंचीय रूदिियों ओर आज कै दर्क.पाठक की मान- 
सिकता के भीतर से रूप ग्रहण करती है । प्रसाद ओौर राकेश की भाषा का यही 
मूलभूत अन्तर है । स्वयं राकेश के ही पहले दो नाटकं ओर तीसरे नाटककी 
भाषा का अन्तर इसी सत्य को रेखांकित करता है कि राकेश ने भाषा के सन्दर्भ में 
अपने व्यितत्व के मुकावले नाटक की आन्तरिक अयेक्षाओं को अधिक्‌ महत्व दिया । 

मोहन राकेश मानते हँ कि “वास्तविक अभिनय शब्दों “का' नहीं, शब्दों के 
वीच मे' होता है 1” वाक्यों के वीच का रिक्त स्थान अभिनय कला को विस्तारः 
देता है । दूसरे अंक मेँ अलका जव नंद-सुन्दरी के प्रसाधनप्रसंग मे बाधा डाल कर 
भिक्ष मूति के द्वार पर आने कौ उत्तेजनापूणं आकस्मिक सूचना देती है ° तो उसके 
वाक्यों के मध्य अनेक रिक्त-स्थान दष्टिगत होते ह । वह्‌ केवल उसके हांफने के 
स्वर, घवराहट, या उत्तेजना के ही साक्षी नहीं है, बल्कि वह्‌ नंद ओर सुन्दरी 
दोनों की पल-पल वदलती मानसिक स्थितिों कै प्रदर्शन के लिए सायास रते गए 
है । तीसरे अंक में नंद का लम्बा स्वगत सिफ़ं भाषा की सृजनात्मक शकत के वल 
पर अपने आप में सम्पूणं नाटक है, जीवन्त अभिनय हँ ।* भाषा की सही बनावट 
ओर बुनावटके कारण ही पूरा स्थिर दृश्य होते हए भी, ओर एक ही पात्र के 
निरन्तर बोलते चले जाने पर भी, आंतरिक गति पदा होती जाती हू - यहां 'अनेक- 
अनेक प्रश्नो, न्धो के वीच उलञ्जता जाता हँ, अपने आप से भी अकेला मनुष्य, 
भापा-शक्ति से अपने को अभिव्यक्त करता हुमा ! पाष्चात्य निदेशक क्रग ने इसी 
अथं में नाटक की भाषा को कायं कहा हं ।*“ 


१. लहरो के राजहंस : पृ ६४ 

२. वही : प्‌० १०४ 

३. राष्ट्रीय नाद्य विद्यालय रेषटेरी कम्पनी द्वारा प्रस्तुत निमंल वम के 17९6 7८५19 १ 
80111006 से तुलनीय 

४. नटरंग, २१ : मोहन राकेश की नादय भाषा : गिरीश रस्तोगी : पृ० ३१-३२ 


६६ लहरों के राजहंस : विविध आयाम 


जयशंकर श्रसाद के नाटकों की अभिनेयता के सन्द मे प्रायः लम्ब स्वगत 
कथनं को सवसे वड़े दोष के रूप मे प्रस्तुत किया जाता है, जवकि उनके वाद के 
लगभग सभी चचित ओर सफल रंगमंचीय नाटकों मे यहं प्रवृत्ति ज्यों की त्यों वनी 
हुई दै। अंधायुग तुगलक, सुनो जनमेजय, आषाद़ का एक दिन, लहरों के 
राजहंस, आधे श्रधूरे, बाकी इतिहास, खामोश अदार्लत जारी है सवे, 
विह्ेषतः अन्त मे- लम्बे-लम्बे स्वगत|एकालाप विद्यमान हे 1 यहं सत्य है कि 
प्रसाद के पर्दा वालि द्विमायामी मंच की एकरस सपाट भाषा के मुकावले आज के 
यथार्थवादी त्रिआयामी मंच की जटिल भाषा अभिनयके लिए अधिक अवकाश 
प्रदान करती है ओर इन नाटककारों ने लम्बे स्वगतो को बदलती परिस्थिति- 
मनःस्थिति ओर पात्र के “मूड' के हिसाव से कई भागों मे वांटकर, लय-विधान का 
वैविध्य प्रस्तुत करके इनकी एकरसता ओर ऊव को लगातार तोडने का प्रयास 
किया है । फिर भी, इस तथ्य को मुलाया नहीं जा सकता कि हन नाटकं के लगभग 
सभौ प्रतिभावान निदेशकों ने स्वगत वाले अंशो का काफ़ौ सम्पादन करके ही इन्हें 
स्तुत किया है । 'लहरों के राजहंस" के दूसरे ओर तीसरे अंकों में नंद क्रमशः ३६ 
ओर ६६ पंक्तियां स्वगत के खूप में बोलता है । तीसरे अंक का तो एक ही स्वगत 
६९ पंवियो का है । राकेश अपने नाटकं के इम दोप से पूर्णतः परिचित थे । केन्द्रीय 
पान्न द्वारा (नाटक के अन्त मे) लम्बे सम्वादों या स्वगतो में नाटककार के सन्देश 
(अथं ) को प्रस्तुत किए जाने की पद्धति से वह मन ही मनघुणा करते थे गौर इसे 
स्पष्टतः नाटककार का दोष मानते थे ।* इस दोप के तीन प्रमृख कारण ट्‌ : पहला, 
पात्रों के: स्वरूप-निर्धारण में अस्पष्टता; दसरा, क्य का नाटक के शिल्पमें 
पूरी तरह पिरोया न जा सकना; ओर तीसरा, नाद्य भाषा के समसामयिक 
मुहावरे तथा लय का अधूरा ज्ञान । 
स्वगत की दृष्टि से 'लहरो के राजहंस" को विष्लेषित करने पर पता चलता 
है कि इसमे नंद हौ एकमात्र एेसा पात्र है जो सर्वाधिक स्वगत बोलता है । पहले 
अंक मे श्यामांग का १८ पं वितयों का एक स्वगत ह जिसे नाटककार ने करमशः ११, 
५ मौर २ पंवितयों के तीन खंडो मे विभक्त करके उनके वीच कायं-व्यापार ओौर 
अभिनय-का पर्याप्त स्थान वना दिया है । सम्पूणं नाटक में सुन्दरी के दो ओर 
अलका का एक संवाद स्वगत कथन के रूप म है! शेष कोई पात्र स्वगत नहीं 
बोलता । फिर क्या कारण है कि स्वगत को दोष मानने बाला ओर अपने पातन 
प्र इस विषय मेँ इतना अधिक नियंत्रण रखने वाला नाटककार भी नंद के सामने 
विवश हो जाता है ? नंद इस नाटक में बुल ५३७ पंवितयां बोलता दै जिसमे से 
११२ पंक्तियां (पहले अंक मे ७, दूसरे मं ३६ ओर तीसरे मे ६६) स्वगत|एकालाप 
के रूप में बोली गई है । हमारे विचार से इसका रहस्य नंद के अन्तर्मुखी, उद्विग्न 
1. 82708६61 }१०।४१६ : 0-66. 1971 : ए. 25 
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जौर तीव्र अन्तदंद्ध-ग्रस्त चरित्र मँ छिपा है । उसके आन्तरिक सत्य का उद्घाटन 
ओौर उसके अन्त्र की विश्वसनीय अभिव्यवित शायद इसी खूप में सम्भव धी । 
भाषा ओौर संवादों का पात्रानुकूल होना नाद्य-भाषा की एक अन्य महत्त्व- 
पुण विशेषता मानी जाती है । इस विशेषता का सम्बन्ध केवल शब्दों के चुनाव तक 
सीमित नहीं है, जैसा कि प्रायः माना जाता रहा है । भाषा-संवाद के पात्नानुकूल 
होने का अथं है पात्र की विशेषतां के अनुकूलः शब्द-संयोजन, वाक्यों का स्वरूप 
` (सरल, मिश्च, संयुक्त, सका रामक, नकारात्मक अथवा प्रष्ना्मक ) ओर लय 
विधान । विवेच्य नाटक से एक उदाहरण लिया जा सकता है । श्यामांग ओर 
श्वेतांग की चारित्निकं रेखाएं एकदम स्पण्ट, प्रखर ओर अपने कोणो-घुमावों में 
परस्पर काफी अलग-अलग ह । मोटे तौर पर श्यामांग यदि अन्तर्मुखी व्यक्ति है 
तो ्वेतांग वदहिर्मुखी । पहले अंक के आरम्भ में श्यामांग-ए्वेतांग की भाषा ओर 
संवाद-योजना का विष्लेषण करने पर ज्ञात होता है कि इस प्रसंग मेँ श्यामांग कुल 
११ संवाद वोलता है जिसमें से केवल ३ वाक्यों की रचना निश्चयात्मक ओर 
सीधी है; देप र संवादों में वह्‌ १५ प्रश्न पूछता है ओर उनमें १६ स्थानों पर 
डांट्ूस का प्रयोग हुआ है । इसके विपरीत श्वेतांग के श्यामांग के साथ कुल संवाद 
१० है जिसमे से केवल एक संवाद “तुम्हें मुह्यसे ई्ण्या होती दै ? क्यों १५ ही 
प्रश्नवाचक है । वह्‌ भी वास्तव में ्यामांग के पहले संवाद की पुनरुक्त मात्र है । 
श्वेतांग के संवादो में अपनी ओर से एक भी प्रशन नहीं है । इसके अतिरिक्त इन 
१० संवादो में केवल एक स्थान पर (वह्‌ भी अभिनय का अवकाश देने के लिए) 
ही डोट्स का प्रयोग हु है । चारित्निक दृष्ट से श्वेतांग एक सपाट व्यक्तित्व है 
जो अपने अन्तदरन्ध को खा चूका है, उसके सामने सोचने या विचारने का कोई 
प्रषन ही नहीं है । वह्‌ केवल आदेशो का पालन भर करता है । श्यामांग व्यक्ति रूप 
मे ओर नंद के अवचेतन के प्रतीक रूप मे संशय ओर अन्तदन्ध का भूतं रूप है । 
दोनों के चरित्र का यह्‌ अन्तर उनके उच्चरित शब्दों को मात्र ध्वनि (अर्थक 
छोड भी दे तव भी) मानकर चलने से भी स्पष्टतः अभिव्यक्त हो जाता है] 
राकेश की नाटय-भाषा की यह्‌ एक वड़ी उपलब्धि है । 

(जानने की भाषा' (1280286 ० 100\५108} से लेकर "जीने की भाषा 
(12828 ० 0618} तक पहुंचते-पहुंचते राकेश भाषा के जिस विखंडन 
(पिपा शता 0190०86) की वात करने लगे.थे ओर जिसका प्रयोग 
वाद में उन्होने छतरियां (1120 76") नामक पाए्वं नाटक मे किया उस- 
का भी हल्का सा पूर्वं-संकेत, एक भिन्न रूप में ही सही, हमें “लहरों के राजहंस" के 
द्वितीय अंक के आरम्भिक अंश में देखने को मिल जाता है जहां नेपथ्य से श्यामांग 
कै संवाद ओर मंच पर अस्थिर भाव से चलती-फिरती नंद की छायाकृति का 


प्रयोग किया गया है । 


&८ ५ लहरों कं राजहंस : विविध गायाम 


राकेश को छायावाद की काव्यात्मकता, रोमान, अनुभूतिप्रवण, वायवी, 
आलंकारिकं ओौर विजेषण-वहुल फीलपांवी भाषा धरोहरके रूप मे मिलीथी1 
इस भाषा को आधुनिक संवेदना, वदले हए मानवीय सम्बन्धो ओर वोलचाल के 
नये मुहावरे के अनुकूल बनाने भे स्वात्॑योत्तर नाटककार को पर्याप्त संघं करना 
पड़ा 1 राकेश में रूमानियत ओर भआधुनिकता का यह संघषं कथ्य ओर रंग-शित्प 
मेही नही, भाषा के धरातल पर श्री स्पष्टतः विद्यमान है । नया नाटक उच्चरिते 
रंग-भाषा के स्थान पर लिखित साहित्यिक भाषा से उद्भूत होने के कारण, आरम्भ 
मे, नाटककार को नाटकीय शब्द कौ प्रत्यक्ष चुनौती से वचने के लिए ही सम्भवतः 
एेतिहासिक-पौराणिक कथाएं चुनने को प्रेरित करता रहा है ।* राकेश भी आषे- 
अधूरेमे, दो वड़े प्रयोगो के वाद ही भाषा की इस चुनौती से सीधे टकराने का 
साहस कर सके । आषाढ़ का एक दिन ओर लहो के राजहंस का भापिक 
संस्कार मूलतः साहित्यिक है । राकेश ने इस साहित्यिकता ओर "अपेक्षित से अति- 
सिवत कुछ! से छुटकारा पाने के लिए निरन्तर संघर्षं किया है; स्यं अपने सृजन 
करो निर्ममता से नकार कर- एक शल्य-चिकित्सक की भांति उसे काट-छांटकर 
स्वस्थ रूप प्रदान करने का कठिन किन्तु अत्यन्त महत्वपूणे कार्यं किया है । आषाढ़ 
का एक दिन' ओर "लहर के राजहंस" के नये ओौर पुराने संस्करणों को आमने- 
सामने रखकर ध्यान से देखने पर राकेश की बारीक कारीगरी, तराश ओर मंजाव 
तथा स्जनात्मक साम्यं का पता चलता है । लगता है जसे वह भाषा को छील- 
छाल कर उसका सत्व निकाल लेने की कोशिश मं लगे हं। कुक उदाहरण देवे 
जा सकते दै : दूसरे अंक के आरम्भमें सुन्दरी के यह पूछने पर कि.“ 'अभी प्रभात 
नहीं हुआ ? 
नंद का उत्तर-- 
“अभी नहीं । तुम उठ क्यों गई ? कु देरओौर सो रहो 1 
(पहला संस्करण : प° ५७ ) 
"नहीं । तुम उठ क्यों गई ? अभी सौ रहो 1" 
(नया संस्करण : प° ८७) 
अथवा सुन्दरी के यह छने पर कि "यह मदिरापात्र जोधा कंसे हो गया ? 
नंदका ही यह्‌ संवाद-- 
"न जाने कँसे । हो सकता है पुष्पमालाओं की एकाघ चोट यह भी खा गया 
हो 1" (पुराना संस्करण पृ ५८ ) के स्थान पर केवल-- 
“तुम नहीं जानतीं ?" (नया संस्करण प° ८८) 
जर लय अथवा बलाधात बदलने के लिए शब्दों के स्थान की यह हेरा-फरी - 
सुन्दरी : “आप एसे कभी न करते । म अपको जानती नहीं हूं ?” (पुराना 
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संस्करण : प०५६) के स्थान पर--- ` 

“आप कभी न करते । आपको मँ जानती नहीं हं ? 

(नया संस्करण : प० ८) 

यह उदाहरण त्राटक से अनायासले लिये गए है; फिर भी मेरे विचार से 
यहं राकेश कौ अद्भूत भाषा सम्पादन क्षमता ओौर शब्द-शिल्पम को प्रमाणित करने 
के लिए प्यप्ति हँ । मोहन राकेश की भाषा इस अर्थ मे लचीली नही है कि अभि- 
नेता उसे अपनी इच्छानुसार, शब्दों के वलाधात अथवा सुर-टोन बदल कर भिन्न 
अथं उत्पन्न कर सके । नाटककार ने संवादो मेँ शब्दों के स्थान कु इस प्रकार 
निश्चित ओर निर्धारित किण है किं अभिनेता कोई भी हो ओौर कैसे भी उन्हे बोले 
बलावात, अर्थे-ध्वनि ओौर समग्र प्रभाव में बहुत अधिक अन्तर नहीं आएगा । 

"लहरों के राजहंस पर “वौद्ध-प्रभाव" दूढने वाले एक विद्वान समीक्षक के 
विचार से, “इस एतिहासिक नाटक का दर्वलतम पक्ष तदयुगीन वातावरण की उपेक्षा 
है । उसमें तत्कालीन धारणाओं क व्यंजक शब्दों का प्रयोग विरल रूप में हआ है ।'* 
शब्द-परयोग कौ दृष्ट से उन्होने राकेश को कमल ताल" के स्थान पर पुष्करिणी" 
शव्द क प्रयोग की ओर अपनी धारणा कै प्रमाण के लिए पाठकों को “वृहत्‌ हिन्दी 
कोश' देखने की सलाह दी है । उनकी सलाह मानकर उपर्युक्त कोश देखने पर 
मह शुष्करिणी' के करमशः ये अर्थं देखने को मिले - स्त्री [सं०] हथिनी; एक 
प्रकार का जलाशय, कमलो का समूह्‌, कमल का पौधा, कमलयुक्त जलाशय, एक 
प्राचीन नदी; चाक्षुष मनु की पत्नी; भ्रुमन्यु क पत्नी ओर ऋचीक की माता । 
इस ओर एसे ही कई अन्य शब्दप्रयोगो पर लगाए गए आक्षेपो के उत्तर में मँ केवल 
यही कहना चाहता हं कि 'लहरों के राजहंस" हिन्दी का नाटक है- संस्कत या 
पालि का नहीं । इसके अतिरिक्त राकेश ओर उनके पाठकों को 'ताल' ओर 
जलाशय" (सरोवर ) का अन्तर समन्ञाने वाले उक्त समीक्षक के सूचनार्थं इतना 
निवेदन ओर करना चाहता हूं कि इस नाटक के पुव-रूप रात बीतने तक में 
राकेश ने इस सन्दभं में “नलिन सरोवर' शब्द का प्रयोग किया था ओौर वाद में 
उन्होने सम्भवतः नाट्य-विम्ब, ध्वन्यात्मकता, उच्चारण-सुविधा ओौर नाट्य-भाषा 
की अनिवार्यं शतं --डायरेक्टनंस' की दृष्टि से 'लहरों के राजहंस" में इसे कमल 
ताल' कर दिया । विधा कौ आन्तरिक अपेक्नाओं ओर शब्द-प्रयोग के विशिष्ट 
सन्दर्भों की उपेक्षा प्रायः इसी प्रकार की भाषा-समीक्षा तक ले जाती है । 

प्रतीक, विम्ब ओर मिथक सदेव से नाटक की सहज-स्वाभाविक भाषा मान 
जाते रहे हैँ । “नाटकीय कार्य-व्यापार विम्वों से सुसज्जित नंहीं होता बल्कि यहां 
विम्ब ही का्य-व्यापार का पर्याय वन जाते है ।“* आज की जटिल-संशिलष्ट संवेदना 
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को प्रभावपूरण ढंग से अभिव्यक्त करने के लिए विम्ब का प्रयोग अनेक दृष्टयो से 
नाट्य-भाषा के लिए पहले से भी अधिक आवश्यक हो गया है 1 “वस्तुतः कथा- 
वस्तु के संयोजन, कथ्य को गति, अथं का संकेत अथवा प्रतीकारथं प्रदान करने तथा 
पात्र की मानसिक स्थिति के उद्घाटन में विम्बका प्रयोग त्राटक मे वड़ी सफलता 
से किया जा सकता है जैसा कि लेविस ने कहा है, "नाटक मेटाफर तथा विम्ब 
विधान कै लिए काव्य कौ अपेक्षा अधिक अवसर प्रदान करतां है |” 
पुरुष-मूति ओर नारी-मूति के दो दीपाधार के मूल विम्ब की वात स्वयं राकेश 
ने कही है । यह विम्ब सदैव उनके मन म रहा (यद्यपि "रात वीतने तक" में यह 
कही नहीं है; सम्भव है इस मंचीय-नाटक को रेडियो-नाटक वनाते समय यह छोड 
देना पड़ा हो) ओर नाटक के दोनों संस्करणों मेँ स्थूल खूप से मंच-संज्जा का 
अनिवायं अंग बनकर उपस्थित हआ । भोग-अभोग, पाथिव-अपाथिव अथवा 
्ोतिक-आध्यात्मिक के वीच अनिश्चय मे उठे-रके एक पैर' के व्यापक नादट्य- 
विम्ब को प्रभावपूणं ठंग से भस्तुत करना इस नाटक का मुख्य उदेष्य है-- जिसे 
राकेश ने नर-नारी सम्बन्धो के माध्यम से प्रस्तुत क्रिया है । इस मुख्य उदेश्य ओर 
व्यापक नाटुय-विम्ब के अनुरूप ही विवेच्य नाटक के अधिकांश विम्ब पाथिवया 
अपाथिव के लिए प्रयुक्त किये गए है । एक ओर यदि मल्स्याकार आसन, मदिरा- 
कोष्ठ, अग्नि काष्ठ, जोसं लदे कमल, कमल ताल, उद्यान, वसंत, शयन कक्ष, घर, 
कामोत्सव, बौराये आम, फूल, केश, चन्द्रिका, यक्षिणी इत्यादि हैँ तो दूसरी ओर 
पत्रहीन वृक्ष, धूल भरा आकाशः, {सूखा सरोवर, नदी तट, विहार, रेत, कर्तनी, 
जंगल इत्यादि । सीधा सं घषेयहां "मदिरा पात्न' ओौर 'भिक्षापात्त' के विरोधी विम्वों 
के वीच है । इसीलिए सुन्दरी अपने कामोत्सव को सफल वनाने के लिए गौतम बुद्ध 
के अकेले भिक्षापाव्र के मुकावले में “जितने मदिरा पात्र हैँ वे सव...” *एक साथ 
तैयार रखना चाहती है । “भोग के परम्परागत विम्ब "चांद' को "फीका चांद" 
वनाकर राकेण ने उसे अपाथिव का विम्ब वना दिया है] "हुवा" ओर "छाया के 
विम्बों को नाटककार ने अलग-अलग सन्दर्भों में अलग-अलग अथं छायाएं प्रदान 
की है । यही स्थिति शवर" के विम्ब की है जिसे "वास्तविक घर" के विम्ब से भिन्न 
अर्थं मे प्रस्तुत किया गया है1 विम्ब-संख्या की दृष्टि से "लहरों के राजहंस में 
अपाथिव की तुलना में पाथिव के विम्बं की संख्या दुगने से भी कुछ अधिक ही है । 
इसका कारण सम्भवतः यह है कि नाटक मे अपाथिव के प्रतीक गौतम बुद्धके 
मुकाबले पाथिव की प्रतीक सुन्दरी का चरित्र अधिक जीवन्त, प्रर ओर प्रभाव- 
पूणं है । इसके अतिरिक्त केन्द्रीय पात्र नंद में भी भोग का पक्ष प्रत्यक्षतः प्रबल है 
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मौर अभोग का अस्पष्ट, अप्रत्यक्ष ओर दुर्बल । 

अन्त्र को प्रस्तुत करने वले निम्नलिखित ग्यारह विम्बों की योजना की 
गई है--कांपती लहर, ला, उलञ्जी पत्तियां, छाया, बुध, जाद, काई, चौराहा, 
वृत्तहीन-यु राहीन, दिशाएं ओौर श्यामांग । इनमें से कांपती लहरे, उलब्ली पत्तियां 
ओौर छाया के विम्ब एतामांग के लिए, ब्जूला सुन्दरी के लिए तथा शेष सभी विम्ब 
नंद के लिए प्रयुक्त हुए है । 

पञ्ु-पक्षियो मे से जीवन का भोग पश्च प्रस्तुत करने के लिए केवल तीन विम्ब 
आए है राजहंस, मृग भौर कवरूतर । इसके विपरीत जीवन की दृष्टि से नका- 
रात्मक विम्ब संख्या मे अधिक भौर प्रकृति में उग्र चील, कुंडली (सांप), 
जंगली-पशु, व्याघ्र, खुटक-वदया ओर मृग की नोच खाई ठठरी । इनके माध्यम से 
रक्रेण ने नंद के मन के संत्रास जौर व्यक्तिहंता परिस्थितियों के दवाव को विदोप 
रूप से रेखांकित करना चाहा है । 

विवेच्य नाटक में प्रकृतिगत विम्ब सर्वाधिक है वसंत, सरोवर, वृक्ष, कमल, 
कमलताल, पत्तियां, मेहदी, उद्यान तथा जंगल, पत्थर, ज्वार, धुध, वृद, रेत, काई 
इत्यादि । आकाश के विम्बं मे फीका चांद, काले-नीले विन्दु (ग्रह-नक्षत्र) ओर 
दिशाजों का ही प्रयोग हुञा है । सूर्यं, सोम, वृहस्पति ओौर राहु, केतु का प्रयोग सुन्दरी 
के श्शुंगारं प्रसंग में विशेषक के सन्दभं मे किया गया है अतः उनकी व्यापकता, अर्थं 
गौरव ओर सन्दभं-संकेत वंसे वहुआयामी नहीं हँ जैसे प्रसाद के नाटकं में देखने 
को मिलते है। 

ध्वनि-विम्बों का अत्यधिक सांक ओर नाटकीय उपयोग प्रस्तुत नाटक में 
हआ है । कुल मिलाकर आठ महत्त्वपणं ध्वनि-विम्ब यहां आए है--शधम्मं, शरणं 
गच्छामि; राजहंसो का कलरव-किलोल-कूजन; हंसों का करन्दन, पो की फड़- 
फड़ाहट, कवृूतर की गुटरगू, खुटक-बढ़या की खुटखुट, पैरों की आहट ओर गुर- 
गुराकर आता व्याघ्र । 

मोहन-राकेश के पहले दोनों नाटकों की भाषा किसी न किसी रूम में प्रसाद 
की साहित्यिक, काव्यात्मक ओौर आलंकारिकं नाट्‌ूय-भाषा कौ परम्परासे ही जुड़ी 
हई है । विम्ब-विधान की दृष्टिसेजो वेंतरिघ्य ओौर व्यापकता हमे प्रसाद मेँ 
अनायास देखने को मिल जाती है वसी रकेण मे नहीं है; क्योकि प्रसाद में संज्ञा 
शब्दों, विशेषणो, क्रिया-विशेषणों, क्रियाओं ओर अलंकारो का जिस मूतं चित्रा- 
त्मक रूप में प्रयोग करने की छायावादी प्रवृत्ति थी वह्‌ स्वयं विस्व निर्माण करती 
चलती है । इसके विपरीत राकेश का प्रयास साज-संवार से वोञ्षिल उस भाषा के 
शरीर से अतिरिक्त "मेकअप", अलंकरण ओर भारी भरकम--सलमे-सितारे जड़ 
वस्त्रों को उतारकर उसकी देह के स्वस्थ नैसगिक॒रूप-रंग को प्रस्तुत करने का 
रहा है । इसी प्रयास के फलस्वरूप "लहरों के राजहंस' की भाषा साहित्यिकता के 
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अतिरिक्त मोह, नाटकीय दृष्टि से निरथंक शब्द-नाल के आग्रह ओौर नाट्यान्विति 
से स्वतंतर काव्य-विम्बों से मुक्ति के लिए भीषण संघषे करती दिखाई देती दै 
प्रसिद्ध अभिनेता-निर्देशक सत्यदेव दुवे का यह कथन सत्य है-- 

"पु {10प्६ वच्छण्ंण् 176 7610 कष्णठणा, 1176 १0705 14५6 
एव्व्गा€ अलः ४७६ 71076 शणडप्ल९. गनाः शष्ठ 10 8 
70001 1006 35 प्रातल तत एलन्ला(. 706 01871्ध अव्वल 1119111715; 
68६6211४ 17.106 5600५ 201, 26 8 कावा (१०६ णार गणल 50 
वि) 19 06 0651 ग 8015. 

'लहरो के राजहंस' केवल रचनाकाल की दृष्टि से ही नहीं, भाषा की सर्जना- 
त्मकता की दृष्टि से भी "आषाढ़ का एक दिन ओर आधे अधूरे के वीचकी 
महत्वपणं कड है । नाट्य-भाषा के आधुनिक मुहावरे ओर सही व्याकरण कौ 
तलाश हिन्दी नाद्य जगत को राकेश की अमूल्य देन है । ० 
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नाट्‌य-विडम्बना 


रचनाकार दशंक-पाठक की जिज्ञासा ओर रुचि को लगातार वनाए रखने के 
लिए जिन युक्तयो का प्रायः प्रयोग करता है उनमें से एक वहुप्रयुक्त ओर आसान 
युक्ति यह्‌ ह कि रचनाकार आरम्भ में ही किसी एसे रहस्य-सुत्र को छिपाकर रख 
लेता है जिसका आकस्मिक उद्घाटन वह्‌ अन्त या अन्त के आस-पास करता है । 
यह्‌ युक्ति शत-प्रतिशत कुतुहल-रक्षक होने के वावजूद नितान्त अकलात्मक, स्थूल 
ओर सूजन-मुल्यों से रदित है । एक वार इन रचनाओं का रहस्य जान लेने के वाद 
पाठक-दशंक की कोई रुचि उनमें रेष नहीं रहती ओर रचना के अन्त मे उसे ठगे 
जाने की पीडपूणं अनुभूति होती है । इसके ठीक विपरीत श्रेष्ठ भौर सूजनशील 
लेखक पाठक-द्शक से कुछ भी नहीं छिपाते; वह उसे अपने अंतरंग के सवसे निकट 
स्थान देते ह ओौर फिर भी दशंक-पाठक की रुचि को अन्त तक बनाए रखने में 
आफच्यंजनक रूप मे सफल होते है 1 एसे लेखक रचना की नाटकौयत्ता वनाए 
रखने के लिए जिस युक्ति का आश्रय लेते है उसे पारिभाषिक शब्दावली मं 
“नाट्‌य-विडम्बना' की संज्ञा दी गई है । नाट्‌य-विडम्बना अथवा नारकीय व्यंग ` 
अंग्रेजी शब्द 'इ़ामेटिक आइरनी' का हिन्दी पर्याय है । व्यापक अर्थो मे इसे एक ही 
वस्तु कै दो पहलुओं का अन्तर कहा जा सकता है । यह्‌ अन्तर आरम्भ में स्पष्ट 
रहता है या कभी-कभी वाद में स्पष्ट हो जाता है, परन्तु इस अन्तर का संकेत 
वीज रूप मे अवश्य पहले से ही विद्यमान रहता है । इसमे एक ही संवाद, काये 
या स्थिति के दोहरे अथं होते ईह-एक नाटक के पात्रों के लिए ओर दूसरा दर्शकों- 
पाठकों के लिए । नाटकीय परिस्थितियों मे फंसे पातो के स्वाभाविक कथनो ओर 
सहज कारय-व्यापारो कौ अन्य गहन अथ-ध्वनियो ओर भिन्न परिणतियों से परि- 


चित दशंक-पाठक पानो की सम्भावित विडम्बनापूणं नियति को लेकर पूणंतः सचेत 


ओर बेचैन बना रहता है । इस प्रकार की रचनाओं के अंत पहले से ज्ञात हौ जाने 
पर भी स्वनाएं कम रुचिकर नहीं होतीं । इसी दृष्टि से "लहरों के राजंस" के , 
पहले संस्करण मेः अन्त के विषय मे रंगमंचीय विश्लेषण करते हुए सत्यदेव दुवे ने 
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यह सुञ्ञाव दिया था कि “अगर दर्शक को पहले से मालूम हो जाए कि नंद अंततः 
बौद्ध भिक्षु वन जायेगा तो नाटक अधिक रोचक हौ जाएगा. क्योकि उससे नाट्‌य- 
विडम्बना की संभावाएं बढ जाती हँ 1" 
स्तुत नाटक के संवादो मे नाट्य-विडम्बना भरी पड़ी है जो नाटकमे आगे 
आनेवाली घटनाओं को ओौर भी रोचक ओर प्रभावपूणं वनप्कर उनकी नाटकौयता 
मे वृद्धि करती है । उदाहरण के लिए पहते अंक मे अलका से कहा गया सुन्दरी 
का यह्‌ संवाद--“हाँ, रात के अंतिम पहर तक ! भोज, आपानक ओर नृत्य | 
वर्पो तक याद वनी रहनी चाहिए लोगों के मन में 1" परन्तु इस गर्वोक्ति 
की विडम्बना हम तव पता चलती है जव कामोत्सव के लिए एक भौ अतिथि नहीं 
आता ओर अंक के अंत मे सुन्दरी की समस्त आशाएं धूल-धूसरित हो जाती है] 
इसी प्रकार, दूसरे अंक में नंद का यह विश्वासपूणं कथन, ^... सोने के लिए क्या 
राते नहीं आर्येगी ?""१ ओर तीसरे अंक के अंत तक पदुचते-पहंचते अपने भीतर 
के व्यंग्य, विडम्बना ओर कटु वास्तविकता को प्रकट करने लगता हं; जव सचमुच 
उस प्रकार सोने के लिए नंद के जीवन मे कोई रात नहीं रह जाती । निस्संदेह इस 
प्रकार के वाचिक व्यंग्य के उदाहरणो से यह्‌ नाटक भरा पड़ा है, परन्तु रकेण का 
का महत्व इस वात मे है कि उन्होने स्थितिगत व्यंग्य को उभारने के लिए इस 
युक्ति का प्रयोग अत्यधिक व्यापक ओर संरिलष्ट ङ्प में किया है । यह छोटी-खछोटी 
यत्न -तत्र विखरी हुई नाट्य-विडम्बनाएं मिलकर अंततः नाटक कै तीनों प्रमुख 
पात्रो--नंद, सुन्दरी ओर बुद्ध के व्यक्तित्व ओर उनक्रौ नियति कौ विडम्बना का 
ख्पलेलेती ह| 
एक धरातल से प्रस्तुत नाटक भोग-अभोग या पाथिव-अपाधिक के संघषं का 
नाटक है । यह्‌ संधघषं यहां सुन्दरी जौर गौतम वुद्ध की विपरीत जीवन-दृष्टियों के 
-माध्यम से अभिव्यक्त हआ है । जिस प्रकार आषाढ़ का एक दिन में कालिदास 
ओर विलोम के वीच जय-पराजय की कसौटी मल्लिका है उसी प्रकार लहरों के 
राजहंस में सुन्दरी ओर गौतम वुद्ध के वीच हो रहे संघपं मे जय-पराजय का 
प्रमाण वे दोनों स्वयं नहीं हँ; यहां इसकी कसौटी नंद हँ । इसलिए इस नाटक का 
मूल दन्द सुन्दरी, नंद ओर गौतम बुद्ध के तीन कोणो मे उलज्ञा हुभा है । यह 
अद्भूत नाटकीय-विडम्वना है किं ये तीनो व्यक्ति अलग-अलग जीतकर भी हार 
जाते है । 
सवसे पहले सुन्दरी की दृष्टि से देखने पर हम पति है किं उसने यशोधरा को 


नीचा दिखाने के लिए, उसके दीक्षा-समारोह को असफल करने के जिए ही कामौ ` 
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नाट्य -विडम्बना 1 


त्सव का आयोजन किया है । परन्तु पहले अंक के अंत में उसके सारे के सारे मदिरा- 
पात्र बुद्ध के अकेले भिक्षापात्र से हार जाते हँ ओर मंँत्रेय को छोडकर कोई भी 
अतिथि उत्सव मेँ उपस्थित नहीं होता; स्वयं मैत्रेय भी अतिथयो के न मानेकी 
सूचना देकर लौट जाता है ।. यशोधरा पूरे गौरव ओौर सम्मान के साथ भिक्षुणी 
वनती हे । इसके अतिरिक्त सुन्दरी अलका के सामने गौतम बुद्ध पर व्यंग्य करते 
हए कहती है--“..-कोई गौतम बुद्ध से कटे क्रि कमल-ताल के पास आकर कभी 
इनसे (राजहंसो से) भी वे निर्वाण ओर अमरत्व की वात करं । ये चोँच-से-चोंच 
मिलाकर चकित दृष्टि से उनकी ओर देखेगे--फिर कापती लहरे जिधर ले 
जायगी, उधर को तंर जायेगे ..."“* परन्तु विडम्बना यह है कि उपदेश देने के 
लिए गौतम बुद्ध को सुन्दरी के कमलताल पर नहीं आना पड़ता वल्क सुन्दरी का 
राजहंस (नंद) ही परी सावधानी ओौर सम्मोहन-पाश के वावजूद उसके ताल को 
छोड़कर स्वयं नदी-तट पर चल। जाता है । आयं मैत्रेय का दीक्षित हो जाना भी 
सुन्दरी कै गवं पर प्रहार करता है । तीसरे अंक मे सुन्दरी फिर बुरी तरह ओर 
शायद पूरी तरह पराजित होती है । नंद समय पर नहीं लौटता ओौर जव लौटता 
है तो "गौतम बुद्ध" बनकर लौटता है । सुन्दरी की पराजय यहां दोहरी है । वह 
गौतम बुद्ध से तो पराजित होती ही है अपने-आप से भी हार जाती दै । पहले अंक 
मे यशोधरा पर किया गया व्यंग्य, “देवी यशोधरा का आकषण यदि राजकुमार 
सिद्धाथं को वाघ सकता, तो क्या जज भी वे राजकुमार सिद्धाथं हीन होते?" 
स्वयं सुन्दरी का परिहास वनकर उसकी विडम्बनापूर्णं नियति को रेखांकित कर 
जाता है 1 इसलिए अपनी दृष्टि से सुन्दरी तीनों अंकों मे लगातार गौतम बुद्ध से 
पराजित होती है । 

परन्तु यही वात, यदि हम गौतम बुद्ध की ओर से देखे तो पार्येगे कि सुन्दरी 
से टकरते हुए गौतम भी जीत कहां पाते हँ ? यशोधरा की दीक्षाके समय नंद 
ओर सुन्दरी दोनों अनुपस्थित ह । स्वयं तथागत उनके द्वार पर आकर उपेक्षित 
होते है; क्योकि उस समय वे दोनों प्रेमी अपने भोग-विलास मेँ आकंठ इवे है । 
नंद गौतम बुद्ध की उपेक्षा के कारण नहीं वल्कि वड़े भाई की उपेक्षा के कारण 
नदी-तट पर क्षमा याचना करने जाता है--ओौर वह भी स्वयं नहीं सुन्दरी के 
आग्रह करने पर । गौतम बुद्ध जवरदस्ती नंद के केश काटकर ओर दीक्षित करके 
भी नंद को बदल नहीं पाते । नंद सवके सामने भिक्षापात्र लौटाकर गौतम को 
सारवंजनिक रूप से अपमानित करता है । वहं अन्त तक सुन्दरी के मोह से बुरी 
तरह ग्रस्त है । उसके हृदय में अव भी सुन्दरी के लिए वही अनुराग है भौर आंखों 
भे उसके रूप की वही छाया । इस प्रकार तीनों अंकों मे लगातार गौतम बुद्ध 


१. लहरों के राज हंस : प° ५६ 


२. वही : १० ५६. 
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सुन्दरी के सामने पराजित होते है । 

स्पष्ट है कि इस संघं मे सु्दरी ओर गौतम बुद्ध एक-दूसरे की वुष्टिमे 
विजेता ह परन्तु स्वयं अपनी-अपनी दृष्टि मं पराजित 1 तच क्या इन दोनों कौ यह्‌ 
विडम्बनापूणं जय-पराजय नंद की विजय का कारण बनती है ? जैसा कि हम पहले 
देख चुके है, इस नाटकमें सुन्दरी ओौर गौतम अपनी जय-पराजख के प्रमाण स्वयं नहीं 
है--उनकी हार-जीत को कसौटी है नंद । नंद जो पहले अंक मे यशोधरा से मिलकर 
आशीर्वाद ले आया है परन्तु सुन्दरी के कामोत्सव को सफल बनाने के लिए अपने 
सम्मान तक की चिन्ता न करते हुए आमंत्रित व्यक्तियों के घर पर स्वयं चला जाता 
है । नंद- जो सुन्दरी के रूपाक्षण से सम्मोहित होकर उसके ग्ण गारपरसाधन में 
लीन है परन्तु नेपथ्य से भिक्ुजों की ध्वनि सुनकर (अपने मन का) दपण संभाल 
नहीं पाता । सुन्दरी के पास रहने कौ भरसक इच्छा के बावजूद जो गौतम के पास 
जाने से स्वयं को रोक नहीं पाता । नंद - जो सुन्दरी के पास रहकर गौतम की जर 
आकवित होता है ओर गौतम के पास रहकर सुन्दरी की ओर । वह दोनों चुम्बकों 
के वीच में है । उसे न गौतम वद्ध वांघकर रख पति दै ओर न सुन्दरी ही । सुन्दरी 
के पास से गौतम के पास ओौर गौतम के पास से पुनः सुन्दरी के पास लेकिन फिर 
सुन्दरी के पास से...? नाटक कोई संकेत नहीं देता कि नंद कहां गया ? कमस 
कम तत्काल पुनः गौतम बृढ के पास नदीं जाता, एसा अवश्य प्रतीत होता है । 
नंद को दोनों पक्ष केवल साधन मात्र समक्षते दै । उसे एकं सम्पुणं व्यत्त के रूप 
मे कोई भी नही स्वीकारना चाहता । नंद की वास्तविक खोज सुन्दरी ओर गौतम 
वृद्ध के वीच एक एेसे संतुलन-बिन्दु की तलाश ह जहां वह स्वयं को अपनी संपूणेता 
म उपलब्ध कर सक्रे। वह भोग गौर योग के भीततरसे कि तीसरे नितान्त 
निजी ओर अयेक्षाकृत अधिक मानवीय--रास्ते को खोजना चाहता हं । एक एेसा 
विन्दु जिससे वह्‌ धरती पर खड़ा रहकर भी आकाश दू सके 1 परन्तु उसे इस 
यातनापूणं लम्बी खोज-यात्ना मे मिलता क्या हँ ? नंदकी नियति भी उसी प्रकार 
कौ विडम्बना से आच्छादित हँ । वह सुन्दरी ओर गौतम वृद्ध केपाश काटकर 
अंततः अपनी निजी पगडंडी की तलाश मे दोनों से मुक्त होकर चला जाता द । 
उन दोनों की दृष्टि में यह नंद की विजय ह परन्तु स्वयं नद की दृष्टिसेयहं 
उसकी घोर पराजय है, क्योकि वह भोग ओर योग से कटना नहीं चाहता था, 
उनकं बीच संतुलन-विन्दु खोजना चाहता था जवकर नाटकं के अंत में वहे दोनों 
ओर से विच्छिन्न होकर नितान्त असहाय, अकेला ओर विक्षुञ्च रह्‌ जाता दँ 1 

जहां तक परिणति का प्रष्न है, सुन्दरी ओर गौतम बुद्ध विश्वास, आस्था 
ओर प्रतिवद्धता के अपने-अपने राजमार्गो से ओर नंद संशय, अनास्था जओौर 
अप्रतिवद्धता की अपनी छोटी-सी पगडंडी से एक टी स्थान पर पहंचते हँ -यानी 
कटी नदीं पहुंचते । हर रास्ता सिरं एक तलाश हं, कभी न समाप्त होनेवाली एक 


नांट्य-विडम्बना व 


लम्बी यात्रा । तीनों मुख्य पात्रों का अलग-अलग मार्गो से इसी अनिश्चयपूणं विन्दु 
पर पहुंचना भी अपने आप मे कम विडम्बनापरणं नहीं हँ । 

आत्महंता परिस्थितियों से जृञ्ञते हृए राकेश के पात्र अन्ततः विवश गौर 
असहाय प्रतीत होने लगते हैँ गौर अलग-अलग नाम, रूप ओर देश-काल के वाव 
जूद हर वार समान मकैनवीय-त्रासदी ओर नाट्‌य-विडम्बना के शिकार वनते है । 
स्वयं राकेश के शब्दों मे “जिन्दगी में व्यक्ति कुछ भी चुने उसमें एक विशेष प्रकार 
की 'आदइरनी' होती है, क्योकि परिस्थितियां फिर-फिर वही बन जाती है 1/१ 
जिन्दगी का तो पता नहीं परन्तु राकेश के नाटकं मे निष्ठित रूप से यही होता है । 
कालिदास-मल्लिका, नंद-सुन्दरी, महेन्द्रनाथ-सावित्री सवकी इच्छा-शक्ति ओर 
संघपं-सामध्यं परिस्थितियों से टकराकर चूर-चूर हो जाती है गौर वे किसी प्रकार 
भी उस पूरव निर्धारित नियति से वच नहीं पाते ! 

इस प्रकार हम देखते हैँ कि मोहन राकेश ने अपने अन्य नाटकं की भांति 
इस नाटक मे भी 'नाट्‌य-विडम्बना' का प्रयोग केवल संवादो के स्तर पर ही नहीं 
स्थिति, चरित्र ओौर परिणति कं व्यापक स्तर पर भी अत्यन्त कलात्मकता- 
| सर्जनात्मकता ओर नाटकीयता कं साथ कियाद । नादूय-शिल्प की दृष्टिसे 
चरित्र-विडम्बना का यह अद्भुत रंग-प्रयोग राकेश की एक महत्त्वपूणं उपलब्धि 
दं।० 
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रगमंचीयता+ 
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रंगमंच एक माध्यम है; उसका अपना व्याकरण हैं । जव तक नाटककार 
अपने माध्यम को भली भांति नहीं पहचानता, रंगमंच कै व्याकरण ओौर उसके 
मुहावरे को अच्छी तरह नहीं समन्ता ओर जव तक वह अपनी इस पहचान ओर 
समञ्च का सुजनात्मक उपयोग करने की क्षमता नहीं रखता, तब तक वह किसी 
श्रेष्ठ नाट्य-कृति का सृष्टा नहीं हो सकता । यह क्षमता जितनी जन्मजात होती 
है उससे अधिक अभ्यास ओर अनुभव पर निभर करती है । मोहन राकेश ने अपनी 
इस जन्मजात क्षमता को अनुभव ओर अभ्यास की खराद पर चाकर सदा पना 
करने की प्रक्रिया को अपनी जीवन-प्रक्रिया वना लिया था। 


*#मोह्न राकेश की रंगमंच सम्बन्धी धारणाओं ओर उनके प्रमुख नाटकफों में महत्वपूर्णं 
अन्तर है । इसका मूल कारण यह्‌ है कि रंगमंच सम्बन्धी अधिकांश लेख, टिप्पणी, वक्तव्य या 
इन्टरभ्धू राकेष ने नेहरू फलोशिप के अन्तगं त “नाटकीय शब्द ' प्र अनुसंधान करते हुए अपने 
अन्तिम वर्पो में प्रस्तुत किए थे । उस समय तक आते-आते वह जिन निष्कर्ष तक पहुंच रहे थेः 
सृजनात्मक धरातल पर उसका पूर्वाभास हमे उनके पोष्वं जो र वीज नाटकों (छतरिया, 
शायद, हं :) में मिलने लगता है । जहां तक उनके पूर्णकालिक नाटकों का प्रष्न, आपाद का 
एकं दिन' से लेकर “पैर तले कौ जमीन" तक के रंगमंचीय विशेषण मेँ उनके संद्ान्तिक 
वक्तव्य मे सहायता देने के स्थान पर गुमराह ही अधिक करते है ; क्योकि इन नाटकों में 
राकंण ने विस्तृत दृश्य-सज्जा, भरपूर मंच-सामग्री, व्यापक रंग निदेश तथा प्रकाण ओर 
ध्वनि सम्बन्धी तकनीकी उपकरणों का भरपूर उपयोग किया है । इन नाटकों पर उनका 
सादगी" वाला मूल तकं लागू नहीं होता । 


रंगमंचीयता १०९६ 


रंगमंच ओर नाटक राकेश के “जीवन का प्राथमिक प्रसन्न उल्लास" था, जो 
प्रसाद की कोमा के शब्दो मे, “मनुष्य के भविष्य में मंगल ओर सौभाग्य को 
आमंत्रित करता है ।” राकेश आजन्म इसके प्रति उदासीन नहीं हृए ओर इसने भी 
प्रतिदान मे कोई कमी नहीं रली । उन्होने सव्रह वषं की आयु में समक्ष का फेर 
नामक एकांकी लिख जो उनके जीवन का पहला गम्भीर साहित्यिक प्रयास 
था । इसके वाद, भारत-विभाजन के समय करफ़यू नामक रंग-नाटक लिखा, जो 
रंगमंच के अभाव भें प्रदशित नहीं हो सका ओर कुछ समय पश्चात्‌ किचित परि- 
वतित रूप मे रेडियो से प्रसारित हआ । स्कूल के दिनों मे राकेश अपने ङ़ामा- 
टीचर के प्रिय छात्र थ, क्योकि वे अदूमुत अभिनय-क्षमता रखते ये। सन्‌ १६४४ 
एम०ए० (संस्कृत) करते हुए पंजाव विश्वविद्यालय की संस्कृत-सोसायटी के 
वेगी संहार (संस्कृत) कै प्रस्तुतीकरण मेँ राकेश ने “पद्मावती (नारी पात्र) ` 
का अभिनय सफलतापूरवंक किया धा । दूसरे वपं १६४५-४६ मे राकेश ने इसी 
सोसादइटी के नाटकों का निरदेशन किया । अपने उन प्रस्तुतीकरणों की कटु-समीक्षा 
करते हुए, स्वयं रकेण ने कहा है, "1116 700611005 फला वृण1€ एप १८ 
४ धा प्षएतला। 8धातदतऽ. रनााणष्ठ (0णा।क05, 0गनाह115, 10 
ाध]८९-ण्‌), एव्लहाठणात्‌ प्ाप्ञं९. 1 ११४३ ना 16दा710् 6 005 
9714 6216178 176ा' 01 51286. इस समीक्षा से हम निर््रन्ति रूप से एक 
निष्करषं निकाल सकते हँ कि राकेश के लिए नाटक की रंगमंचीयता का अथं 
मंच पर पर्दो ओर फुट-लाइटों के सामने, पाश्व-संगीत के साथ मेकअप करके 
अर्भिनेताओं द्वारा संवादो को ठीक प्रकार से (पुरी नाटकीयता ौर काव्यात्मकता 
के साथ) वोल देना भर कतई नहीं था । उनके लिए नाटक ओौर रंगमंच के अर्थं 
अत्यन्त गम्भीर ओौर व्यापक थे । 

उन आरम्भिक प्रयोगो से लेकर अनामिका ओर दिशान्तर जसी नाट्य- 
संस्थाओं के समथं रंग-कमियों के वीच अनुभव प्रप्त करते हुए राकेश शिमला 
थियेटर वकंशाप में प्रस्तुत छतरियां (080 7९11९) तक पहुंचे ये । 

"रंगमंच" की व्यापक, ओर व्यावहारिक धारणा के अन्तगंत नाटूयालेख, 
निर्देशक, अभिनेता, रंग-शिल्पी (मंच सज्जा, प्रकाश, वस्त्र-विन्यास, रूप विन्यास, 
संगीत तथा ध्वनि-बिन्यास) व्यवस्थापक, दशंक, मंच ओौर रंगशाला सभी कुछ 
आ जाता है । रंगमंच के मूलभूत तत्त्वों की खोज करते हुए मोटन राकेश शाब्द- 
कार, अभिनेता ओर निर्देशक की सत्ता को रेखांकित करते है; उनके अनुसार 
इनके सहयोगी प्रयास से ही रंगमंच के वास्तविक स्वरूप का अन्वेषण गौर 
परिष्कार संभव है । रेष सभी तत्त्व इस दृष्टि से गौण है । 


1. ८१४९६ : 0.5४, 1973 (14०० एर]९<॥ ; एश्म+ 12) 


११० लहरों के राजहंस : विविध आयाम 


दृश्य ओर श्रव्य तत्त्वो के साधक संयोजन का नाम ही रंग-नाटक है रंगमंच 
के सन्द मे "दृश्य' का वास्तविक अथं (अभिनेता है ओर -ध्र्य' या ध्वनि' का 
'शब्दकार' अथवा (नाटककार । 'निर्देशक' का मूल दायित्व उस ुश्य' ओर 
'्रव्य' के वीच सार्थक नाटकीय सम्बन्ध स्थापित करना है 
मोहन राकेश का सम्पूणं जीवन आत्म-निषेध ओौर आत्म-शोध की कहानी 
है । स्वयं अपने नाटकों ओर उपलब्धियों को नकारते हए कुछ नया करने ओौर 
सार्थक पाने की ललक उनमें जीवन-भर वनी रही । चित्रपट की प्रतियोगितामें 
निरन्तर पिचडते जते रंगमंच की दयनीय स्थिति के मूल कारणों तक पहुंचते- 
पहुचते राकेश यह मानने लगे थे कि तकनीकी या दूसरे चमत्कारो से हम रंगमंच 
को सामान्य-दशंक के लिए अस्थायी तौर से आकर्षक भे ही वना ले, इस क्षेत्र 
मे सिनेमा से होड़ नहीं लगा सकते; इसलिए राकेश ने नाटकीय शब्द' की खोज 
करते-करते नाटककार को "दृश्य" की वन्द गली मे भटकने के स्थान पर "शब्द" के 
षेव मे नये प्रयोग करने ओर भाषा को विखंडित कर ध्वनि के भीतर समाहित 
अपरिमित ओर व्यापक शक्ति के उपयोग की सलाह दी थी । वह स्वयं दसी दिणा 
मे सोच रहे ये । उन्होने भारतीय रंगमंच को पश्चिम की नकल कर वाह्रसे 
"तया" ओर "आधुनिकः रूप देने की अपिक्षा अपने जीवन ओर परिवेश के भीतर से 
अपने रंगमंच की खोज की आवश्यकता पर वल दिया । राकेश क शब्दों मे, “उस 
खोज के लिए आवश्यकता है अपने जीवन ओर्‌ परिवेश कौ गहरी पहचान --आज 
के अपने घात-परतिघातों की रंगमंचीय संभावनाओं पर दृष्टिपात । यह्‌ खोज ही 
हमे वास्तविक नये ्रयोगों की दिद मेँ ले जा सकती है ओर उस रंग-शिल्प को 
रूप दे सकती है जिससे हम स्वयं अव तक परिचित नहीं हँ 1'"* 
राकेश रंगमंचीय दृष्टि से निरन्तर प्रयोगधर्मी नाटककार रहे हँ । रंगमंच के 
माध्यम का सम्पूणं उपयोग, उसके छोटे-वड़ सभी तत्वों का व्यापक प्रयोग करते 
हए वह निरन्तर उसके बुनियादी तत्त्वों तक पहुंचने की यात्रा करते रहे ह । इस 
दृष्टि से आषाढ़ का एक दिन ओर लहरों के राजहंस प्रथम चरण हँ, आरषे- 
अधूरे दूसरा गौर छतरिया, 'शायद' तथा हुः" तीसरा चरण दै । "लहर के राज- 
हंस' मे रंग-तत्त्वो का विस्तृत एवं व्यापक उपयोग किया गया है । इस नाटकमे, 
अपने अन्य नाटकों की भांति ही, राकेश ने वाह्य रंग तत्त्वो के साथ-साथ आन्तरिक 
रंग तत्त्वों का सुन्दर समन्वय प्रस्तुत किया हे । 
रंगमंच की व्यावहारिक तथा वाह्य-स्थूल दुष्टि से, विवेच्य नाटक यथार्थवादी 
नाट्‌य-र्चना पड़ति से रचा गया है भौर इस पदति के समस्त व्यवहारो -रूढियों 
का पालन करते हुए सम्पूणं नाटक को तमस्या नाटकों की भांति तीन अंकों मे 
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विभाजित किया गया है । तीनों अंको का कार्य-व्यापार राजकुमार नंद के भवन 
मं सुन्दरी के कक्ष के एक ही दृश्य-वंध पर प्रस्तुत किया गया है । संकलनत्रय 
(जिसके कठिन वंधन को अधिकांश आधुनिक नाटककारों ने परित्याग दिया है) 
का पालन राकंश अपने नाटक मे कई महत्वपुणं नाटकीय दृश्यों को सूच्य वना 
देने कै मूल्य पर भी हमेशा करते रहे हँ । थोड़े से तकनीकी चमत्कार से दृश्यवन्ध 
को लचीला बनाकर वह्‌ नंद की दीक्षा के चरम नाटकीय दृश्य को आसानी से 
मच पर्‌ प्रस्तुत कर सकते थ, परन्तु राकेश ने यह्‌ सुविधा अस्वीकार करके अपने 
नाटक को सरल ओर अधिक व्यावहारिक रूप प्रदान करना पसंद किया क्योकि 
वह श्रतीकात्मकता ओर सादगी कौ रंगमंच का मूल तकं मानते रहे 
है । दशेक कौ दृष्टि से लहरों के राजहंस" का एतिहासिक राजसी आकर्षक वाता- 
वरण ओौर ज्ूला, मल्स्याकार आसान, मदिरा-कोष्ठ, श्गार-कोष्ठ, पुरुप-मू्ति 
ओर स्त्री-मूति वाले दीपाधार, गवाक्ष, साज-सज्जा में कामोत्सव के स्पशं आदि 
से युक्त वभवप, रमणीय, भव्य दृश्य-वंध एक अच्छा 'स्पेक्टेकल' प्रस्तुत करता 
है ओर दशेक को अभिभूत कर लेता है । अंधेरे में नेपथ्य से सुनाई देता धम्मं 
शरणं गच्छामि..." का स्वर तथा मंच पर रात उतरने के समय का आभास 
देती प्रकाण-योजना अद्‌ भृत प्रभाव डालृती है ओर दशंक-पाठक की कल्पना को 
वाधकर वतं मान से अतीत की ओर वड़े मायावी ढंग से ले जाती है। कामोत्सव की 
असफलता से उत्पन्न निराशा ओर खीज में सुन्दरी किस तरह उत्तेजित होकर 
आवेशपुणं आक्रामक व्यवहार करती है उसका आभास भी नाटककार ने इस 
दूसरे अंक मे दृश्य-वंध के उपकरणों की अस्तव्यस्तता (सूले में विचछावन अस्त- 
व्यस्त है, दो-एक तक्रिए नीचे इधर-उधर पड़ है, चबरुतरे पर तथा आसपास वुः 
ट्टी हुई फूल मालां विखरी है, एक मदिरा-पात्र नीचे जधा पड़ा है) मात्र सेदे 
दियः है । दृश्य-वंध का यह्‌ रूप मानो मौन रहकर भी नंद-सुन्दरी के पारस्परिक 
सम्धन्धों के वीच होने वाली उथल-पुथल को चुपचाप वता देता है । 

अपने अन्तिम दिनों मे राकेश नाटककार द्वारा विस्तृत रंग-निरदेश दिए जाने 
के पक्ष मे नहीं रहे थे; वह्‌ निर्देशक ओर विदोषतः अभिनेता को इस दृष्टि से 
स्वतंत्रता देने के समर्थक हो गए ये, परन्तु 'लहरों के राजहंस' (र 'आघरे-अधूरे' 
में तो उससे भी अधिक) उन्होने विस्तृत रंग-निदेश दिए है । निर्देश मंच-सज्जा 
ओर अभिनय-सम्बन्धी ही है, उनमे पात्रों के वस्त्र-विन्यास ओर उनकी रूप 
परिकल्पना का उल्लेख कीं नदीं है । उन्हें निदेशकों की सूञ्च-वञ्ञ ओर कल्पना 
पर छोड़ दिया गया है । राकेश ने रग-निरदेशों को अत्यन्त सतकं होकर नियोजित 
किया है । उनके सार्थक नाटकीय प्रयोग का एक उदाहरण हमे तव देखने को 
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मिलता है जव सुन्दरी अलका-श्यामांग के परस्पर सम्बन्ध पर विचार करती 
है 1 अन्तद्नदर के क्षणो मे नाटककार सुन्दरी को “कूले के पासं सकने" ओौर निर्णय के 
क्षणो मे “सूले के पास से हटने' का निदेश देकर अपनी रंगमंच सम्बन्धी सू्ञवृङ्च 
का परिचय चुपचाप दे देता है । = 

जसा कि ऊपर संकेत दिया जा चुका है, नाटक का सम्पूणं दृश्य कारयव्यापार 
सुन्दरी के कक्ष मे ही प्रस्तुत करके नाटककार ने एक ओर यदि वस्तुधर्मी 
यथार्थवादी ठोस दृश्य-वंध को वदलने कौ प्रस्तुतकर्ता की व्यावहारिक कठिनाई 
ओर असुविधाको दुर कर दियाहैतो दूसरी ओर नाटक के प्रभाव को तीव्र 
ओर अनवरत पैना बनाए रखने के लिए स्थान-मन्विति को भी बनाए रा 
है। स्थानके साथ-साथ काल ओर कायं की अन्विति का भी पूर्णतः निर्वाह 
करके राकेश ने इस नाटक को एकांकी की-सी तीव्रता ओर एकाग्रता प्रदान 
करदीहै। 

चरित्र के स्वरूप निर्धारण मे उनके नुकीले, तीखे तरे हए कोणों ओर 
गहरी स्पष्ट रेखाओं तथा सम्यक्‌ भास्वर ओर जीवन्त रंगों के प्रयोग के साथ 
गहन -सृक्ष्म मानवीय मनोविज्ञान के चित्रण में राकेश ने जिस कौशल का परिचय 


५ 3 


दिया है वह इन पानो को मंच पर जावन्त व्यदवितत्व प्रदान करने मे सहायक 
होता है 1 
यद्यपि अपने अन्तिम दिनों मेँ राकेश रंगमंच पर दृश्य की अपेक्षाश्चव्यया 
शब्द पर अधिक वल देने लगेथे फिर भी उनके नाटक मात्र "गाव्दिक संरचना" 
ही नदीं ई, उनमें दृश्य ओर श्रव्य का नाटकीय समन्वय देखने को मिलता द 
मोहन राकेश की जटिल-संश्लिष्ट नाद्य-भापा पात्रों ओर स्थितियों से 
स्पष्टतः जुड़ी होकर, चरित्र के देशकाल का भ्रम वनाएु रखकर पी, बोलने के 


। 


ढंग, सच्ची लगने वाली स्वतः स्पूतं लय आर विए्वसनीयता के कारण अतीत 
ओर व्त॑मान को एक साथ प्रस्तुत कर देती है । वह्‌ शव्द ओर क्रिया, ध्वनि ओर 
मद्रा के सम्यक्‌ समन्वय से उत्पन्न होकर कथय को नाटकीय ओर जीवन्त रूप मे 
सम्प्रेषणीय बनती है । उसमे साहित्यिकता-काव्यात्मकता ओर नाटकीयता-रंग- 
मंचीयता का अद्‌भुत सम्मिश्रण है । "लहर के राजहंस" की भाषा में उसके न्द्र 
ओर तनाव को प्रस्तुत करने की, बोलने के ठंग, लय, टोन ओर शब्द-विन्यास से 
एकदम सच्ची लगने का जो गृण विद्यमान है वह भी इस नाटक की रंगमंचीय 
सफलता का एक प्रमुख कारण दै । पातरौ के (प्रवेशः ओर श्रस्थान' ओर अंकों के 
आरम्भ-अंत पर भी राकेश ने बहुत ध्यान दिया है । पहले अंकों के अन्त म अति- 
धियो के आगमन की प्रतीक्षा का यह नाटकीय विम्ब दृष्टव्य है-- 

“वाह से पैरों का शब्द : नंद सामने के द्वार की ओर बढ जाता है, मैत्रेय भरा 
चषक होने के पास रोके प्रतीक्षा करता है स्दरी आंखों मं अनिष्वय का भाव 


थ म्यह 


पीस 
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लिए गवाक्ष की गोर देख रही है” सम्पूणं काल ओौर जीवन जैसे प्रतीक्षा के इस 
आकुल क्षण मे थम गया है । यह्‌ विम्ब अनायास ही पहले अंक की समस्त कथा 
को रेखांकित कर जाता है । विवेच्य नाटक मे, अनेक नाटकीय स्थलों पर "मौन" या 
निःशब्दा" का प्रभावपूरण प्रथोग किया गया है । राकेश मानते है किं “शब्दों के 
वीच की निशब्दता अपेते में नाटकीय तनाव को वहुन करने के कारण वहुत सार्थक 
हो सकती है ।”"'एेसीही तनावपूणं साधक निःशब्दता का उदाहरण हमे “लहरों 
के राजहंस" के दूसरे अंक मे उस समय मिलता है जव हांफती हुई अलका नंद ओर 
घुन्दरी को गौतम बुद्ध कै दवार पर आने गौर उपेक्लित लौट जाने की सूचना देती 
है । तव “पल भर दोनों में से कोई नहीं वोलता।”२ यहां यह पल भर का मौन 
कितना नाटकीय, तनावपू्णं ओर अर्थगर्भी है इसका अनुमान उस सीमा तक 
सम्भवतः वे लोग नहीं लगा पार्येगे जिन्हने कभी मंच पर इस जीवन्त मुखर मौन 
की उपस्थिति का अनुभव नहीं किया है । 
नाटककार की रंगमंचीय जानकारी ओर सून्ञुञ्ञ का एक ओर प्रमाण यह है 
कि दृष्य-वंध योजना एवं सजावट में वह्‌ न केवल देशकाल एवं सौन्दर्य-वोध का 
परिचय देता है अपितु मंच पर रखी गई प्रत्येक वस्तु का पात्र-स्थिति -के अनुकूल 
नाटकौय प्रयोग करना भी नहीं भुलता। दीपाधासों .का उपयोग नाटकमें नौ 
स्थानों पर किया गया है (नंद द्वारा छः वार तथा सुन्दरी ओर अलका द्वारा 
क्रमशः दो भौर एक वार) पहले ओंक के अंत मे मैत्रेय के प्रस्थान के वाद नंदका 
पुखुप-दौपाधार की भोर एकटक देखना नंद के अन्तःकरण को, उसकी कामना 
ओौर विवशता को एकं क्षण मे उद्भासित कर देता है । इसी प्रकार नाटककारने 
"लहरीं के राजहंस" मे मदिराकोष्ठ, छःगार-कोष्ठ, मत्स्याकार आसन, जूले ओर 
चब्रूतरे का क्रमशः ११, १५, ७, १५ ओौर ७ वार उपयोग करवाया है। मंच 
के उपकरणों का इतना सुचिन्तित, सार्थक ओर नाटकीय उपयोग हमें हिन्दी के 
कम ही नाटकं मे देखने को मिलता है । 
इस नाटक में मोहन राकेश ने श्रकाशः के विषय में विशेष निर्देश नहीं दिए 

है । नाटक का आरम्भ "अंधकार" से होता है, फिर तीनों अंकों मे क्रमशः रात 
उतरने का समय; रात का अन्तिम पहर- दीपाधार का प्रकाश, फिर प्रभात; 
ओर रात्नि--वीच का पहर कहकर प्रकाश-व्यवस्था का स्थूल संकेत दे दिया है । 
इसके विपरीत ध्वनि" के विषय में राके ने विस्तृत निर्देश दिए हँ भौर उसका 
वैविध्यपूणं नाटकीय उपयोग भी किया है 1 ध्वनियों में- -शम्मं शरणं गच्छामि", 
हंसों का स्वर, पंखों कौ फड़फड़ाह्ट, पानी मेँ पत्थर फंकने के एब्द, हंसो का 
१. नटरंग : १८: प° २७ 
२. लहरो के राजहंस : पू १०४ 
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आहत क्रंदन, वाहर से परो का शब्द, प्रभात की शंखध्वनि, हवा का शब्द, कबतरों 
की गुटरणूः, खुटक-वदैया की आवाज, दर से किसी के दौडते आने का शब्द 
इत्यादि का प्रभावपूणं प्रयोग हुजा है 1 
राकेश की मंच-चेतना 'परदो" से प्रकाश की ओर वदी हे । "लहर के राजहंसं" 
का आरम्भ परदा उने से होता है। लेकिन प्रत्येक अंक की समाप्ति प्रकाश- 
व्यवस्था के सहारे होती है । वाद में कहीं भी परदा उठने या गिरने का कोई 
निर्देश नहीं है । 
संवादो की रंगमंचीयता का प्रए्न भी अत्यत्त मह्त्वपूणे है । नाटक के संवाद 
उच्चरित शब्दों गौर विविध हरकतों के योग से वनते है, इसलिए उनका अभिनेय 
होना, 'परफा्म' किया जा सकना नितान्त आवश्यक होता है । विवेच्य नाटक के 
संवादो को इस दृष्टि से लगभग सभी भारतीय रंगकमियों ओर "नाट्‌य-समीक्षको' 
(साहित्य समीक्षकों ! ' नदीं) ने एकस्वर से हिन्दी नाटक की उपलब्धि घोपित 
किया है । संवादो का पानो के अनुकूल होना केवल कुक शब्दों के चुनाव तक 
ही सीमित नहीं है बल्कि संवादो में शब्दों के स्थान, वाक्य रचना के स्वरूप, लयः 
टोन, ध्वनि, लहजा इत्यादि अनेक बातों पर निर्भर करता है । ओर सवसे वड़ी 
वात तो यह्‌ है कि संवाद पात्र की मूल चरितर-परिकल्पना से जुड़ा होना चाहिु \, 
स्वगत-कथन ओर एकालाप के विषय मेँ यहं वात ओर भी स्पष्टहो जाती ६ 
उदाहरणार्थ, 'लहरों के राजहंस" मे सर्वाधिक स्वगत वोलनेवाला पात्र नंद ही है । 
वह॒ छः संवादो मे ११२ पंवरिततयां स्वगत|एकालाप बोलता हँ तो श्यामांग 
(स्वगतनेपथ्य ) २६ पंक्तियां । चारित्रिक दृष्टि से ये दोनों पात्र अन्तमुखी 
ओर तीव्र अन्त्र से पीडित है । इनके विपरीत सुन्दरी अपनी कुल ६५६ पंवितयों 
मे से केवल १७ पंवितयां (२ संवादो में) स्वगत बोलती है। श्वेतांग, मैत्रेय, 
शशाक ओर आनन्द जसे पात्र अपनी भूमिका की दृष्टि से अपने अन्त्न्टकोखा 
चुके है; वे समन्वित ओौर स्थिर पात्र ह इसलिए उनके स्वगत भाषण का प्रषन ही 
नहीं उठता । इसके अतिरिक्त नंद के लम्बे एकालापोमे भी नाटककार ने नीर 
सता ओर एकरसता को तोड़ने के लिए पात्र के वदलते 'मुड' के साथ-साथ 
संवाद की लय मे परिवत्तंन किया है । एसे संवादो मे अभिनेता कै लिए अपनी 
अभिनय-क्षमता के प्रदशेन का पर्याप्त अवसर दिया गया है 1 एकही संवाद मे कई 
मनःस्थितियां है ओौर मंच की त्रियामिता तथा दुश्य-वंध-सामग्री का वंविध्यपूणं 
.नाटकीय उपयोग इसकी रं गमंचीयता का एक ओर आयाम प्रस्तुत करता है । 
ह विवेच्य नाटक का अकार भी प्रदशेन-समय ओर आज कै व्यक्ति की मनोवृत्ति 
से ही निर्धारित है । दशंक इसे ऊवे-उकताए विना एक वार में सहजता से देख 
लेता है । 
्र्षागृह की दुष्ट से 'लहुरों के राजहंस" का तीव्र अन्तदर॑नपुं कथ्य आपस 
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मे जूञ्ते-ठकरते हए पात्र, वस्तु-धर्मी यथार्थवादी दृश्य-वध, नादटुयालेख में समा- 
हित नाटक का रूप-वंध ओर नाट्य-रूढियों का स्वरूप, सव॒ अपनी आन्तरिक 
अपेक्षाओं मे वंद ्रक्षागृह की मांग करते है । इसे आषाढ़ का एक दिन या अंधायुग 
की भाति वंद के साथ-साथः खले या मुक्ताकाशी मंचपर भी प्रस्तुत किया जा 
सकना सम्भव नहीं है; क्योकि मुक्ताकाशी ्रक्षागृह इसके मूल इनदर को छितरा 
देगा, इसकी प्रभावान्विति को खण्डित कर देगा । 

रंगमंचीय दृष्टिसे किसी भी नाट्य-समीक्षा का अन्तिम ओर शायद अप- 
रिहायं तत्व है- दर्शकं ! मोहन राकेश के सभी नाटक आम दशक की नहीं एक 
विशिष्ट दशंक की अपेक्षा रखते हं 1 'लहरों के राजहंस" का मूल संस्कार शहरी 
दै। वसे इस नाटक का कथ्य भी इस संस्कार के नितान्त अनुकूल वैठता है । इसमें 
लोक नाटक की-सी व्यापकता गौर सामान्य अपील' नहीं है । जहां तक आधुनिक 
हिन्दी रंगमंच का प्रष्न है, अपने विकास के इस चरण तक वह दिल्ली, कलकत्ता, 
वम्बई जसे महानगरों ओौर गोरखपुर, जयपुर सीतापुर, जवलपुर, पटना, सागर, 
मेरठ जसे नगरों तक ही अपने को प्रतिष्ठित कर पायाहै। वसे स्वयं मोहन 
राकेश का मूल संस्कार भी शहरी ही था, इसलिए उन्होने फंशन या किसी अन्य 
प्रलोभनवण अपने या अपने नाटकों पर कोई बाह्य आरोपण (लोक शली इत्यादि 
का) स्वीकार नहीं किया । यह उनकी अपनी ईमानदारी ओर प्रामाणिकता का 
भी प्रमाण है । 'लहरों के राजहंस" की संवेदना ओौर उसका शिल्प आधुनिक द 
इसलिए वह एक आधुनिक केवल समसामायिक नही-दशंक की मांग करता 
है । “पुराण स्स्व", रूढ इतिहासचेता ओर जड़ धामिक संस्कारोवाले विशुद्ध 
परम्पराजीवी दर्शक भी इस नाटक को नहीं समञ्च सकते । प्रत्येक रचना को “रस” 
की लाटी से हाकने वाले भौर समाधिस्थता तथा आनन्द की कसौटी पर परखने 
वाले विद्वान समीक्षक' भी इसके मम॑ को नहीं पहचान पार्येगे । राकेश के सभी 
नाटक मूलतः आधुनिक मध्यवर्गीय चेतना से सम्बन्धित ह । 

'लहरो के राजहंस" आधुनिक प्रक्षक्‌ को सम्बोधित नाटक है। इसलिए इशक 
पात्रों की वेच॑नी, छटपटाहट ओर त्रासदी, इनके अन्तद्न्धर कौ गहराई ओर अर्थं 
वन्ता, इनकी तलाश का अर्थं, इनके टकराते ओर वदलते हए सम्बन्धो की कसक 
ओरटूटन वे सव महसुस कर सकते हैँ जो इस सदी के इस आधुनिक दौर को 
इसकी तमाम असंगतियो, विडम्बनाओं ओर प्रश्नाकुलताओं को अपने रक्त-मांस 
पर मेल रहे हँ । यह नाटक इस दौर में "जी रहे' (केवल जीवित नहीं ) उन सभी - 
व्यक्तियों के लिए है जो आज के जीवन ओौर साहित्य को रस, आनन्द ओर 
समाधि के स्थान पर तनाव, रनर मौर वेचैनी से जुड़ा हुया मानते ओौर पाते है। 

रंगमंचीय दृष्टि से, पहले श्यामांग-अलका का प्रेम-प्रसंग जौर वाद में 
ष्यामांग का प्रतीक मात्र रह्‌ जाना, ओौर नेपथ्य से आते उसके उलक्ञ संवाद इस 
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पान्न को अस्पष्ट बनाते ह । दूसरे अंक में सुन्दरी के इशारों पर नाचते ओर 
तीसरे अंक के आक्रामक नंद मे सामंजस्य बैठाकर विश्वसनीय-स्वाभाविक 
अभिनय करना किसी भी अभिनेता के लिए एक चुनौती है । तीसरे अंक में नंद 
के केश-मुडन प्रसंग की वार बार दी गई पूवं सूचन भिक्षु-वेशी नंद के प्रत्यागमन 
के नाटकीय प्रभाव को क्षीण करके नंद की मंच पर उपस्थिति को हास्यास्पद वना 
देती है । तीसरे अंक के संद्धान्तिक-दाशेनिक-से लगने वाले संबाद नाटक मे पिरोए 
हए न होकर नाटक पर आरोपित प्रतीत होते है । तीसरा अंक सरचना की दृष्टि 
से भी शिथिल है। यह एक प्रतीक-बहुल नाटक है ओर अनेक प्रतीक एसे है 
जिनको तक॑संगत तथा स्पष्ट-निर्भ्रान्त नहीं कहा जा सकता ; रकश स्त्री-पुरुष 
सम्बन्धो भे तटस्थ दृष्टिकोण नहीं रख सके है--इत्यादि कुक दोप एेसे हँ जो 
ंचन के समय समस्या बन जाते हँ परन्तु जैसा कि हम अन्यत्त चुके है प्रतिभा- 
वान निदंशक ओर सृजनधर्मी कल्पनाशील अभिनेता इन समस्याओं के अपने- 
अपने समाधान (कभी नाटक को सम्पादित करके ओर कभी पात्नो-प्रसंगों की 
भिन्त व्याख्या प्रस्तुत करके ) दूंढ निकालते ह । 

(लहो के राजहंस" के जिन दोषों का उल्लेख वारः-वार नए-नए शब्दो मे 
जोर-शोर से सुनने-पढ़ने को मिलता है उनमें से अधिकांश का सम्बन्ध नाटकके ` 
पुराने रूप से है जो प्रायः डं ° सुरेश अवस्थी कौ भूमिका अथवा "विवेक के रग 
वाले उनके पुराने लेख पर आधारित होते हैं । 

इस प्रकार हम देखते है कि 'लहरों के राजहंस" की रंगमंचीय सफलता का 
मूल कारण यह नहीं कि इसे सशवत प्रचार-तंत्, प्रतिभावान निदेशक भौर कुशल 
अभिनेता मिल गए अपितु इसकी सफलता का रहस्य इसके दुश्यत्व तथा कथा के 
अभिनय दवारा मूतं हो सकने की आन्तरिक क्षमता में निहित है; अपने माध्यम के 
अधिकाधिक सार्थक, जीवन्त ओर नाटकीय उपयोग मे निहित है । इसकी रंग- 
मंचीय सफलता का मूल कारण इसकी रंग-धमिता, अभिनयात्मक वृत्ति, स्पष्ट 
चरित्र परिकल्पना, भाषा की जीवन्तता ओर अपने सभय में जीवित दशक के सीधे 
सम्बोधन में विद्यमान है । ° 
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मव-उपकरण 
उचित परिवेश नाटक कौ आत्मा यह नाट्य-प्रदडंन को गहराई, 
अर्थवत्ता ओर परिदृश्य (एभ.ऽ१००६११९) प्रदान करता है । 
--उत्राहिम शल्काजी 


नाटक में परिवेश का अथं है- दुश्य-योजना ओर दृश्य-योजना का सीधा 
सम्बन्ध मंच-उपकरणो से होता है । इसलिए किसी भी नाटक के अध्ययन मेँ एक 
महत्वपुणं प्रए्न यहं होता है कि नाटककार ने मंच-उपकरणों का उपयोग कितना 
ओर किस रूप में किया है तथा उन्हं नाटक के चरित्र ओर उनके कार्य-व्यापार 
से कंसे जोडाहै? 
"लहर के राजहंस, का दृश्य-वंघ राजकुमार नंद के भवन मे सुस्दरी के कक्ष 
। इस एतिहासिक परिवेश को प्रस्तुत करने के लिए नाटककार का निदेश 
है--“सामने से देखने पर पीये दायीं ओर चबूतरा, वायीं ओर लूला तथा एक 
मत्स्थाकार जासन । आगे दायीं ओर मदिरा-कोष्ठ तथा वायीं ओर श्य गार-कोष्ठ । 
आगे ओर पीये दो अलग-अलग भागों मे दो दीपाधार । एक के शिखर पर पुरुष- 
मूति- वाहे फली हृदं तथा आंखें आकाश की भर उटी हुई । दूसरे के शिखर पर 
नारी-मूति-- वाहे सिमटी हुई तथा आंखे धरती की ओर शुकी हुई " इसके अति- 
रिक्त वायीं ओर उद्यान का मागं है, दायीं ओर कक्ष के अन्य भागोंमेजानेका 
ओर सामने से वाहर का । सामने के दवार से निकलकर गवाक्ष है । 
ह्वार प्रवेश ओर प्रस्थान के लिए हैँ ओर राकेश ने इनका नाटकीय उपयोग 
किया है । गवाक्ष कक्ष के भीतर के संसार को बाहर की दुनिया से जोडने के लिए 
है 1 गवाक्ष का प्रयोग नाटक में कुल चार वार हआ है । पहले अंक में (प्‌० ७६) 
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नंद बाहर से पग-ध्वनि सुनकर अतिधियों के आगमन के उत्साहं मे उन्हँ देखने के 
लिए तेजौ से गवाक्ष के पास चला जाता है तो दूसरे अंक मे (१०६६०) सुन्दरी के 
अनुरोध आदेश पर वह्‌ कक्ष से बाहर जाने के वहात "दोनों बाहं गवाक्ष पर फौला- 
कर प्रत्यूप के हल्के उजाले को देखने लगता हे ।' इसी अंकन्के अंत में (पृ०१०८) 
नंद के चले जाने पर सुन्दरी गवाक्ष के पास चली जाती है जर तीसरे अंकमें 
(पृ० १२५) भिक्षु आनन्द के चे जाने पर नंद । 
चबूतरे का प्रयोग प्रायः सभी पात्र हारा (नंद २ वार, सुन्दरी ४ वार ओर 
अलका १ वार) कुछ देर ठरे, सोचने अथवा विश्राम के लिए थोडी देर वठने 
के उदेश्य से किया गया है । 
सूला अन्तदन्द का प्रतीक है । नंद इसका प्रयोग केवल तीसरे अंक मे करता 
है । वह भूते मे सोई सुन्दरी को देखने के लिए दो वार इसके पास आता है । लग- 
भग इसी प्रकार ओौर इसी उदेश्य से अलका चार वार लूने के पास आती ह । 
अतः यह्‌ स्पष्ट है कि इसका वास्तविक उपयोग केवल सुन्दरी द्रारा किया गया दै । 
सुन्दरी ने < वार कूले का सारथेक ढंग से उपयोग किया दै । सामान्यतः अन्तद्् 
के क्षणो मे ही सुन्दरी भूले के पास जती, वं ठती या सोती है ओर निर्णय के निन्द 
क्षणो मे वह्‌ उससे दुर हट जाती है । पटले अंक मे पृ०६३-६४ इस दुष्टिसे विष 
रूपसे दृष्टव्य ह । 
यहां एक प्रासंगिक प्रण यह्‌ उक्ता है कि लूला यदि वास्तव भें अन्त्र का 
प्रतीक है तो फिर नाटक में इसका वास्तविक उपयोग तीव्र अन्तद्ग्रस्त पात्र नंद 
करी अपेक्षा अधिक संतुलित ओर संयमित पात्र सुन्दरी क्यों करती है ? मेरे विचार 
से इसका सही उत्तर नंद ओर सुन्दरी के चरिवों मे छिपा है । नंद अपने अन्तेन 
को अपने संवादो-- विशेषतः. एकालापों -क्रिया-कलापों ओर मुख-मुद्राओंं द्रारा 
अभिव्यक्त कर लेता है । इसके विपरीत अत्यधिक प्रनल पराहम्‌युक्त अहंकारी 
सुन्दरी अपने अन्तर की दुर्वलता या दुविधा को किसी कीमत पर बाहर नहीं आने 
देती । उसने अपने अवचेतन की अभिष्येवित पर कठोर संसर लगा रखा है । 
अन्तदन्र के छद्म-प्रतीक ज्लूले का अनायास प्रयोग निरापद ओर सुरक्षित प्रतीत 
होता दै ओ र अनजाने-अनचाहे ही वह अपने अन्तदन्पुणं क्षणो मे यंतचालित- 
सी इले के पास पटुंच जाती है । 
मत्स्याकार आसन भोग की प्रतीक सुन्दरी के वैठने का सर्वाधिक उपथृक्त स्थान 
है, सम्भवतः इसीलिए उसके अतिरिक्त कोई दुसरा पात्र इसका प्रयोग नहीं करता । 
कुल मिलाकर ५ वार सुन्दरी इसका उपयोग करती है । तीन स्थानों (प° ५४, 
६२,१३३ ) पर वह अपनी प्रभुता, शक्ति जौर स्वामित्व के प्रदशंन के लिए इसका 
प्रयोग करती है । एक स्थान पर (पृ° ५४) अलका से यशोधरा यौर गौतम बु 
कै विषय में वात करती हुई वहं अचानक भासन से उठ यड़ी होती दै- मानो 


च-उपक्ररणः ११६ 


यशोधरा के कारण उसका आसन डोलने लगा हो (तत्काल मदिरा पीना इसका 
प्रमाण है।) दूसरे जंक में (पृ० ९६) दपण टूट जाने के व्राद सुन्दरी नंद ओर 
उसके प्रम के प्रति आशंका से भर उटती है तव नंद स्व्यं सुन्दरी को उसके आसन 
पर वकर जसे अपने जीवन में सुन्दरी के पूवे-प्रतिष्ठित स्थान का विष्वास उसे 
दिलाना चाहता है । 

मदिरा-कोष्ठ ओौर "मदिरा-पात्र' का ज्यादातर उपयोग नंद द्वारा किया गया 
है । तीव्र अन्तरेन से पीडित, व्यथित ओरं व्याकुल नंद अपनी ्विधा-विदीणं मान- 
सिकता से मुक्त होने के लिए वार-वार मदिरा काआश्वय ग्रहण करता है या करना 
चाहता है नंदके ५वारके मुके सुन्दरी ओौर मैत्रेय तीन-तीन वार इसका 
प्रयोग करते है। पहले अंक में सुन्दरी यशोधरा पर तीखा व्यंग्य करने के वाद 
मदिरा कै चषक को खाली कर देने की विवशता अनुभव करती है । अपने भीतर 
के भय को वह्‌ मदिरा में डवो देना चाहती है । दर्रे अंक में ओँधे मदिरा-पात्न 
को उठाकर रवती है ओर संकेत देती है क्रि वह्‌ अपरी चेतना को संतुलित करने 
की आकाक्षिणी है । मैत्रेय सुन्दरी के कठिन प्रष्न से वचने के लिए मदिरा का सहारा 
लेता है ओर सुन्दरी के मुख से “षडयंत्र की प्रेरणा" की अनुचित ओर अग्रिय बात 
सुनकर भरा हुआ चषक ज्यो का त्यों रखकर आहत-भाव से चला जाता है 1 

भ्युगार-कोष्ठ का सीधा सम्बन्ध सुन्दरी से ह इसलिए, बही इसका सर्वाधिक 
उपयोग भी करती है । नंद ओर अलका केवल सहयोगी के रूपमे ही श्र गार-कोष्ठ 
का प्रयोग करते हैँ । सुन्दरी ११ वार किसी-न-किसी रूप में इसका इस्तेमाल करती 
है। दूसरे अंक मे, -ंगार-ग्रसाधन के सन्द में श गार-कोष्ठ नाटकीय काये व्यापार 
मे अपनी महत््वपुणं ओर सांक भूमिका निभाता है । 

दीपाधारों के विपय में अलग से एक लेख इस पुस्तक मे है, इसलिए यहां इस 
सन्दर्भ में कुछ कहना केवल पुनरावृत्ति ही होगी । अतः म इनका उत्लेख यहां फिर 
से नहीं करना चाहता । 

इस प्रकार हम देखते दै कि मोहन राकेश ने इस नाटकं मे मंच-उपकरणो का 
वहत सटीक, सार्थक ओर नाटकीय उपयोग किया है । ये नाटक के एतिहासिक 
परिदृश्य को प्रस्तुत करने के साथ-साथ पातनं के व्यक्तित्व एवं उनके संवादों 
क्रिया-कलापो, मुद्राओं ओर गतियो से सार्थक रूप में जुड़कर "लहर के राजहंस 
को एक नया आयाम प्रदान करते ट । इस सन्दभं मे राकेश की सरतंकता, सूङ्ञ-वूञच 
ओौर रंगमंच के व्याकरण की समज्ञ सचमुच आश्चयं चकित करने वाली ह । ° 





९९ 
 प्रस्तुतीकरण 


"परुंगमंच पर नाटक कौसा उतरेगा, यह अभी कंसे कहा जा सकता है ? आषाढ 
का एक दिन" की तरह प्रकाशन से पदले उस दृष्टि से इसकी भी परीक्षा नहीं की 
जा सकी । आशा करना चाहता हूं कि उस प्रयोग की तरह यह्‌ प्रयोग भी अपनी 
स्थापना कर सकेगा!” यह वात मोहन राकेश ने नाटक के पहले संस्करण की 
भूमिका के अन्त में कही थी । रंगमंच पर इसकी पहली परीक्षा प्रयाग रंगमंच, 
इलाहबाद द्वारा इसके प्रकाशन-वपं (१६९६३) मे दी कर ली गई । डां° सत्यत्रत 
सिन्हा के निर्देशन मे १५ दिसम्बर, १९६३ को प्रातः & वजे पलस धियेटर मे लग- 
भग ५८१ प्रुद्ध नाट्य-प्रेमियों ने इसे देवा गौर अधिकांश ने सराहा । इसमे नंद 
सुन्दरी, ओर अलका की भूमिकाएं क्रमशः जीवनलाल गुप्त, कु ° सुनीति ओवेराय 
तथा कु० मंजुला मेहरा ने अभिनीत कीं । श्यामांग ओर एवेतांग के चरित्र रामचन्द्र 
गुप्त तथा शान्तिस्वरूप प्रधान ने साकार किएु तथा भिक्षु आनन्द के रूप में स्वयं 
डँ० सत्यत्रत सिन्हा मंच पर उतरे। वातावरण-निर्माण मे रघुनाथ सेठ के संगीत 
ओर रामगोपाल तथा सूय प्रकाण के प्रकाश ने पर्याप्त योगदान दिया । प्रस्तुती- 
करण के सम्बन्ध में तत्कालीन प्रसिद्ध अगज श्रववार "द लीडर, ने मुख पृष्ठ पर 
लिखा था--“इटूस आ रेयर दरीट दू सी" ओौर अपने रविवासरीय अंक में विस्तार 
से इसकी समीक्षा भी प्रकाशित कौ थी । नाटक का यह्‌ प्रस्तुतीकरण प्रशंसित तो 
हुमा परन्तु पूणंतः सफल न हो पाने का एक महतत्वपूणं कारण, इसके निदेशक के 
शब्दो मे, यह है कि “नाटक का तीसरा अंक किचित दु्व॑ल है 1 फिर भी इसे 
प्रस्तुत करने का एक प्रमुख आकषेण ओर कारण यह्‌ भी है कि “नाटक का दूसरा 
अंक सर्वोत्तम हँ ¦ वस्तुतः "कार्यं ओर “भाषा' का सौन्दयं इसी अंक मे उजागर हुया 
है । यह अंक ^नाटूय-भाषा' पर नये सिरे से सोचने के लिए प्रेरित करता है 1 





१. डां° सत्यत्रत सिन्हा द्वारा लेवक्र को लिखे गए २८-२०-७५ के एक व्यक्तिगत पत्तसे 
उद्धृत । 


प्न्य 


1 


11 


्रस्तुतीकरणं १२१ 
इसके वाद 'लहरों के राजहंस" की रंगमंचीय दुवेलता पर पर्याप्त कहा-सुना गया 1 
१ जनवरी, १६६५ में "नटरंग' कै ही अंक में प्रसिद्ध रंगकर्मी सत्यदेव दुवे 
ओर मोहन-महरषि दवारा इसकी प्रशन सम्बन्धी समस्यागों का विस्तृत विश्लेषण 
स्तुत किया गया ।\ दोनों समीक्षकों ने तीसरे अंक कौ कमजोरियों को विशेष रूम 
से रेखांकित किया ओौर मंच पर नाटक की पूणं सफलता को संदिग्ध माना । 'इनैकट' 
मे प्रकाशित एक लेख “द हंट भफ़ द रायल स्वान्स'" मे भी इसकी कटु-आलोचना 
की गई । इसके अतिरिक्त १६६५ मे प्रकाशित "विवेक के रंग" (सम्पादकः स्व० 
डं° देवीशंकर अवस्थी) मे संकलित अपने लेख म ड सुरेश अवस्थी ने इसके 
नाट्यालेख की समीक्षा करते हए इसे "हिन्दी-नाटक की एक्‌ नयी उपलब्धि" 
स्वीकार किया परन्तु दुव॑लताजों पर विचार करते हए इसके वस्तु-विधान, 
फएयामांग-प्रसंग ओर नाटक के अन्त को दोपपुणं माना । हिन्दी-अं्री की कुछ अन्य 
पत्न-पद्रिकाओं में भी आलोचना-परत्यालोचना का यह दौर काफी समय तक चलता 
रहा । इसकी दवंलताओं भौर समस्याओं ने सवसे अधिक व्यथित ओौर व्याकुल 
करिया स्वयं मोहन राकेश को । उन्दीके शब्दों मे, “लगता था म एक अपराधी हुं । 

हर आलोचना या आलोचनात्मक पत्र मेरे ऊपर लगाया गया अभियोग है । मुह 

जैसे भी हो, उस अभियोग का उत्तर देना है।.. दूसरों के हर प्रश्न का उत्तरमेरे 
पास है। नदीं है तो अपने ही कु प्रश्नों का उत्तर ।'"° इन्हीं प्रश्नों से जृक्षते हए 
राकेश ने अनामिका" के रंगकमियों ओर निदेशक श्यामानं द जालान के सहयोग से 
१६६६ मे नाटक को नये रूप मे लिखा, जो वाद मे १९६० में प्रकाशित हुआ । 
कलकत्ता की प्रसिद्ध हिन्दी नाद्‌ य-संस्था अनामिका की ओर से ष्यामानंद 
जालान ने २१ माचं, १६६४ को इस नाटक के अभिनय-पाठ का आयोजन किया; 
सितम्बर १६६५ में वह इसे मंच पर प्रस्तुत भी करना चाहते थे परन्तु भारत-पाक 
युद्ध के कारण प्रस्तुतीकरण सम्भव नहीं हो सका । बाद में उन्होने नाटक के इस 
नये रूप को २१, २२ ओौर २३ अगस्त, १६६६ को हिन्दी हाई स्कल के परेक्षागृह 
में लगभग २,००० दशंकों के समक्ष सफलतापूर्वक प्रस्तुत किया । इसके पूर्वाभ्यासों 
ओरं प्रदर्शंनों के समय स्वयं मोहन राकेश भी उपस्थित रहे । इसमें नंद, सुन्दरी, 
अलका ओर श्यामांग की भूमिकाएं क्रमशः श्यामानंद जालान, विनीता रंलिन, 
चेतना तिवारी ओर रणजीत मेहता ने पूरणं निष्ठा ओर विश्वास के साथ निभाई । 
नंद की कठिन भूमिका को श्यामानंद ने आत्मसात करके सहज सम्प्रेषणीय वना 
दिया । अभिनय के दौरान, “श्यामानंद श्यामानंद न रहकर अपनी नियति की खोज 
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मे छटपटाते एक व्यक्ति मे वदल जाता था 1" उसने नंद की नी स्‌ 
ओर अनिश्चय को स्वरों के उतार-चद़ाव, हाव-भाव, गतियो ओर मुद्राभौ हारा 
कलात्मक ठंग से प्रस्तुत किया । विनीता रंलिन ने अपने चरित्र के वाह्य ओर 
आन्तरिक सौन्दयं, गरिमा एवं आभिजात्य के अनुकूल संवारो की समान सूप से 
विश्वसनीय लय बनाए रखकर सुन्दरी के विविध रंग-रूपों को वारीकी सेअभि- 
व्यंजित किया । अलका के रूप में चेतना तिवारी का अभिनय भी प्रशंसनीय धा । 
निदेशक के रूप मे श्यामानंद जालान ने प्रत्येक पात्र की अपनी व्याख्या कौ गौर 
्स्तुतीकरण को मूलतः स्त्ी-ुरुष सम्बन्धो के विदनेषण पर केन्द्रित किया । 
भारतीय नाद्य-जगत के सुप्रसिदध रंग-प्रकाश व्यवस्थापक तापस सेन की कल्पनापूणं 
परकाश-व्यवस्था ओर रवि किचलू के प्रभाषपु्णं संगीत ने नाटक के “मूड' को 
गहराने मे उल्लेखनीय योगदान दिथा । अनामिका" का यह प्रस्तुतीकरण इस नाटक 
के अत्यन्त महत्त्वपूणंप्रस्तुतीकरणों में गिना जाता है । 
इसके पश्चात्‌ जनवरी-फरवरी १९९० मे, राष्टरीय नाट्य विद्यालय (दिल्लौ ) 
ने ओम्‌ शिवपुरी के निर्देशन में "लहरों के राजहंस" का अत्यन्त भव्य, कलात्मकं 
ओर स्मरणीय प्स्तुतीकरण किया । विद्यालय के छोटे परक्षागृह मे वंठे सीमितः. 
विशिष्ट-दर्शक इत्राहिम अल्काजी की मंच-सज्जा की रमणीयता ओर यथाधंवादी 
दृश्य-वंघ से अभिभूत होकर अनायास वौदढध-काल मे पहुंच गये । नंद के रूप मं ओम्‌ 
शिवपुरी भौर सुन्दरी के रूप मे सुधा शर्मा (अव शिवपुरी) ने अभिनय की गहराई, 
सक्ष्मता ओर नाटकीयता के माध्यम से एेतिहासिकता ओौर आधुनिकता का सुन्दर 
समन्वय प्रस्तुत क्रिया । विशेषतः पति-पत्नी के आत्मीय, अंतरंग सम्बन्धो के मधुर- 
मुग्ध रूप को (परस्पर संशय की अन्तर्धारा वनाए रखकर) सम्पूणं ऊष्मा ओौर 
सहजता से इस प्रस्तुतीकरण मे अत्यन्त सफलतापूर्वक प्रदशित किया गया । अलका 
के ङ्प मं स्व० शोभना ब्रुटानी|सविता बजाज, तथा षए्यामांग जौर ष्वेतांग के रूप 
मे क्रमशः वीरेन्द्र शर्मा तथा रामगोपाल वजाज ने प्रशंसनीय अभिनय किया। 
वस्त्राभूषण एवं रूप-विन्यास को देश-काल के अनुरूप वनाने के लिए पर्याप्त 
परिश्रम किया गया । इस प्रस्तुतीकरण के सम्बन्ध में अग्रजी पतों के नाट्‌य- 
समीक्षकों ने कंसी विरोधी धारण।एं व्यक्त कीं, इसके कुेक उदाहरण दृष्टव्य 
है । “दहिनदुस्तान टादम्स' के "मेनस्टीम' मे हवीव तनवीर ने नाट्यालेख के दोषों का 
विस्तृत त्रिवेचन करते हुए कहा कि शिवपुरी के प्रस्तुतीकरण में नाटक के दोष 
अनावृत्त होकर भौर भी अधिक उभर आए थे । कुल मिलाकर यह प्रदशंन एेतिहा- 
सिक को अपेक्षा आधुनिक अधिक था ओर चरित्नो के कुछ क्रिया-कलापों में (ग्रलत 
मंच~उपकरणों के कारण) प्रामाणिकता की कमी थी । इसके विपरीत "टाइम्स 
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आंफ़ इंडिया! के शिव एस० कपर ने इसे अत्यन्त संवेदनशील ओौर उत्तेजक अनुभव 
वताया । इन्होने अल्काजी की मंच-परिकल्पना ओर कलाकारों के अभिनय की 
पर्याप्त प्रशंसां की । इन्ीके शब्दों मे, “8 2 11016, 10४6५८7, 07 807४- 
एणा!§ एएवण्लुठण 15 एलत्कृपिर्ट शात्‌ [ह पती तन्छद्वणि ताध. 
५४९] ॥पाल्त 1 2 7€5655 पोीङ्ापा 9 28056 आत्‌ णा 710४ 
शला1."' स्टेट्‌ समन' के नाटूय-समीक्षक हरभजन विरदी ने इस प्रस्तुतीकरण के 
आधार पर सुधा शर्मा को प्रतिभावान अभिनेत्री तथा ओम्‌ शिवपुरी को प्रभाव- 
शाली अभिनेता वताया । उनके अनुसार अलक्रा के रूप मे सविता वजाज ओौर 
श्वेतांग के रूप मे वीरेन्द्र शर्मा का अभिनय अच्छा था। परन्तु पता नहीं कँसे इस 
समीक्षकने 'लहरों के राजहंस' को मोहन राकेश का संस्करृत-नाटक मानः 
लिया? र । 

समग्र रूप से राष्ट्रीय नाट्य विद्यालय का यह्‌ प्रदशेन दो-एकर स्थानों पर 
प्रकाश-योजना की गड़वड़ी, नाटूयालेख के कारण तीसरे अंक की शिथिलता 
तथा अन्य नगण्य-सी तूटियों के बावजूद एक प्रभावपुणं स्मरणीय प्रस्तुतीकरण 
था। 

१९६०८ में उत्तर प्रदेश हिन्दी साहित्य परिषद्‌ (लखनऊ) ओर कमला राजा 
महाविद्यालय (ग्वालियर) द्वारा भौ इसके दो उल्नेखनीय प्रस्तुतीकरण किए गए 
परन्तु २ फरवरी, १६६६ को डं° (श्रीमती) गिरीश रस्तोगी तथा डां° परमा- 
नन्द श्रीवास्तव द्वारा निदे शित रूपान्तर (गोरखपुर) का प्रस्तुतीकरण विशेष 
प्रशंसनीय रहा, क्योकि इससे इस नगर के निवासियो एवं रंगकामियों मे नये 
नाटक की पहचान, अभिनय कला की सूक्ष्मता, रंगमंच की आधुनिक तकनीक 
तथा नये हिन्दी नाटक की विशिष्ट उपलब्धियों की पहचान-यानत्रा की महत््वपूणं 
शुरूआत हुई । निर्देशक ने इस नाटक का चुनाव पर्याप्त सोच-विचार ओर समन्ञ- 
वज्ञ कर किया । उनके अनुसार इसमें प्रबुद्ध दशंकों को प्रभावित करने वले-- 
रेतिहासिक परिवेश मे आधुनिक व्यक्ति के अन्तद््, प्रतीकात्मकता तथा नाटकीय 
गतिष्ैलता- जैसे महत्त्वपुणं सूक्ष्म विरल गुणो के साथ-साथ परिवेश (दृश्य-वंध, 
वस्वराभूयण, रूप-सज्जा इत्यादि) की भव्यता, दृश्यतव का आकर्षण ओर सम्पूणं 
नाटक में व्याप्त रोमानी वातावरण की रमणीयता जसे जन-सामान्य को अभिभूत 
कर लेने वाले गुणों कौ उपस्थिति ने उन इसके रसतुतीकरण के लिषएप्रेसिति 
किया । इस प्रदशंन में नंद की कठिन भूमिका नगर के मंजे हए अभिनेता शम्भु 
तरफ़दार ने निभाई तो सुन्दरी, अलका, श्वेतांग, ओर श्यामांग की भरुभिकाए 
क्रमशः आभा धूलिया, छाया सहाय, कमलाकर तिपाटी तथा सुकुन्दशंकर जसे 
एकदम नये कलाकारों ने अभिनीत कीं । सभी अभिनेताभों ने अपने-अपने चरित्र 
को जीवन्त रूपमे प्रस्तुत करने कौ ईमानदार कोशिश कौ, परन्तु ढाई महीने के 
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कठिन परिश्रम ओर सतत अभ्यास के बावजूद मुकुन्दशंकर श्यामांग की दोहरी 
जटिल भूमिका सफ़लता पूर्वक नहीं निभा सके । नाटक के पहले संस्करण का 
्रस्तुतीकरण होने के कारण श्यामांग की लम्बी भरुमिका ने अभिनेता की दुवेलता 
को ओर भी रेखाकित कर दिया । आभा धूलिया गौर छाया सहाय का अभिनय 
इस प्रदशंन की उपलब्धि था । प्रस्तुतकर्ताओओं ने मंच-सज्जा, वातावरण, पाशवं 
संगीत, प्रकाश-योजना, नेपथ्य-ध्वनि इत्यादि के सम्बन्ध मे कोई चट नहीं ली 
ओर इस कठिन श्रम-साध्य नाटक को नाटककार की परिकल्पना के अनुरूम 
प्रस्तुत करने का प्रशंसनीय प्रयास किया 1 

दशेकों मे उत्तर-प्रदेश के तत्कालीन राज्यपाल, उच्च प्रशासनिक अधिकारी, 
बुद्धिजीवी, विद्यार्थी, कलाकार, साहित्यकार, उद्योगपति, व्यापारी इत्यादि सभी 
क्षेत्रो के व्यक्ति थे। परिणामतः नाट्य-प्रदशंन के वाद दशेकों की प्रतिक्रियाएं 
बैविध्यपुणं एवं परस्पर विरोधी रहीं । फिर भी, श्रक्षको में से अधिकांश ने नाटक 
के "मूड" ओर वातावरण तथा कलाकारों की अभ्िनय-प्रतिभा की प्रशंसा की, 
यद्यपि वे नाटक के मूलकथ्य ओर उसमे अन्तनिहित नदर को पकड़ {नहीं सके ।'** 
क्योकि “तव दशक इस प्रकार के नाटक के लिए जँसे तैयार नहीं थे। मदिरा, 
प्रसाधन, प्रणय कै प्रसंगो ने ही उन्हें विचलित नहीं किया, नाटक के अंत मे स्थापित 
होने वाला जीवन-दशंन उन्हे आरोपण भी लगा । “२ 

लगभग इसी प्रकार का एक अन्य प्रस्तुतीकरण ३१ जनवरी तथा १ भौर २ 
फरवरी, १६७० को सुनयना राव के निर्देशन में इनद्रभ्रस्थ कालेज नाद्य संघ 
(दिल्ली) दवारा अपने कालेज-हाल में किया गया 1 इसमें नंद, सुन्दरी, अलका, 
श्वेतांग ओरं श्यामांग की भुमिकाणएं करमशः चिवार्थ, रषिम माथुर, माला मेहरोत्ना, 
श्याम कामथ मौर अभिराम ने अभिनीत कीं। मंच-सज्जा, संगीत तथा प्रकाण- 
व्यवस्था पर पर्याप्त परिश्रम किया गया था । रश्मि माधरुर शौर माला मेहरोत्रा 
के अभिनय इस प्रदशंन की उपलबन्धिथे। नंदकेरूपमें चित्रां की भूमिका इस 
्रस्तुतीकरण की सवसे कमजोर कड़ी थी । एक द्शंक के रूप में स्वयं नाटककार 
ने भी प्रस्तुतीकरण की सराहना की । 

३ दिसम्बर, १६७२ को मोहन राकेश के आकस्मिक निधन के वाद दिल्ली 
की कमठ रग-संस्था दिशान्तर ने १४ माचं से २३ मा्चं, १९७३ तक “मोहन 
राकेश स्मृति समारोह" का आयोजन किया, जिसके अन्तर्गत सात संध्याएं रकेण 
के नाटकों को समर्पित की गई । 'लहरों के राजहंस" का प्रदशंन १७ ओर १८ माच 
को शाम सादृ छः वजे आइफंक्स हाल मे हुआ । इस प्रस्तुतीकरण के लिए 'दिशान्तर 
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ने अन्य रंग-संस्था्ओों से भी सहयोग लिया । राजिन्दर नाथ के निर्देशन में कुल- 
भूषण खरवंदा ने नंद, सुषमा सेठने सुन्दरी, सुरेखा सीकरी ने अलका ओर वनवारी 
तनेजा तथा रामगोपाल बजाज ने श्वेतांग एवं श्यामांग की मूमिकाएं निभाई । 
भिक्षु आनन्द को अपनी गम्भीर मुद्रा ओौर सौम्य-शान्त स्वर से वी० एम० बडोला 
ने प्रस्तुत किया 1 संच-परिकल्पना मे अशोक-भटाचारय ने कल्पनाशीलता.का परिचय 
दिया । प्रकाश जौर संगीत प्रस्तुति की मूल लय के अनुरूप थे । एक अत्यन्त महत्व- 
पुं नादूय-संस्था, प्रतिष्ठित निर्देशक जौर प्रशिक्षित, कशल एवं प्रतिभाशाली 
रंगकियों दवारा पूणं निष्ठा ओर परिश्रम से प्रस्तुत किया गया यहः प्रस्तुतीकरण 
"लहरों कै राजहंस" के प्रदशन-इतिहास मेँ अपना विशिष्ट स्थान रखता है । प्रसिद्ध 
नाट्य-समीक्षक नेमिचन्द्र जैन के अनुसार, “राजिन्दर नाथ के प्रदशंन मे स्वच्छता 
थी, सृक्ष्मता जौर गति तथा भंगिमा कौ मितव्ययता ओर एकाग्रता भी थी । उन्होनि 
अशोक भट्टाचायं के दृश्य-वंध का वड़ा प्रभावी उपयोग किया । खासकर उसके 
पात्रों के प्रवेश-प्रस्थान को खास किस्म का नाटकीय बल देने का काम लिया । पर 
अंत की अविण्वसनीय ओर बनावटी स्थिति को वहं भी दवा नहीं पाये । बल्कि 
उनकी धीमी, संयमित शली ते वह ओर भी अविश्वसनीय हो गई । सुषमा सेठ 
सुन्दरी के चरित्र कौ राजसीयता, ङपगवं ओर आत्म-मुगधता को तो संप्रेषित कर 
सकी, पर उसके अन्तदन्र ओर पराजय की कृरुणा अथवा चास को नहीं उभार 
पा । खासतौर पर वह संवादं की भाषा के साथ वड़ा अटपटापन महसूस करती 
रहीं, जिससे उनके भाषण में अक्सर बनावट मौर सतही स्वर उभर आता था । 

नंदकेरूप में कुलभुषण खरवंदा ज्यादा सहन थे ओर अन्तिम दृश्य मे नंद के 
अन्तन्ध को संप्रेषित कर पाये, यद्यपि दूसरे अंक के आशंका-मिधित प्रणय के 
्रीड़पूणं प्रसंग मे बह पुरी तरह नहीं ड्व सके थे । रामगोपाल बजाज ने ्यामाग 
की प्रायः अविश्वसनीय भूमिका वड़ सूञबूञ्च भौर आत्म-विश्वास के साथ निभाई । 
अलका के रूप मे सुरेखा सीकरी का सहयोग अच्छा था । १ अंग्रेजी पत्र "द इंडियन 
एक्सप्रेस" के नाट्य-समीक्षक ने भी राजिन्दर नाय के साफ-सुथरे निर्देशन की 
प्रशंसा की परम्तु उसके विचार से सुषमा सेठ का अभिनय अवमन्दिति (8४०१४९१ ) 

था अौर कूलभुषण खरवंदा एक अच्छे अभिनेता होने के बावजूद, अपनी दांत 
चकर बोलने की गलत आदत से मुक्त नहीं हो पाये । सुरेखा सीकरी अलका के 
चरित्र के पूणंतःअनुरूप थी, परन्तु नाटक मे नंद ओर सुन्दरी के वीच उसकी 
भूमिका संक्षिप्त है । इस समीक्षक ने नाटक्‌ के अंत की खासतौर से कटु-आलोचना 
की ।२ हिन्दी समाचार साप्ताहिक "दिनमान के रंग-समीक्षक के अनुसार, “निर्देशक, 
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नंद ओर सृन्दरी के अन्तदन्ध को बहुत संक्षिप्ता ओर सफ़ाई के साथ प्रस्तुत करा 
सका । सुषमा सेठ सृन्दरी की भूमिकः में एन्दिक क्षणं को अपने कुशल अभिनय 
द्वारा जीवन्त करते हुए भी नाटक की भाषा को संभाल नहीं सकीं ।''* मेरे विचार 
से इस प्रस्तुतीकरण मे सुषमा सेठ की गतियो ओौर मुद्रागों में सुन्दरी की गरिमा 
ओर आभिजात्य के स्यान पर रह्‌-रहकर 'सखाराम बाइंडर' री चम्पा (जिसकी 
भूमिका इन्होने कुछ ही दिन पहले सफलतापूर्वक निभाई थी) की ठसक ओौर तेजी 
उभर आती थी । खरवं रा भी दूसरे ओर तीसरे अंक के बीच नंद के चरित्र का कोई 
विश्वसनीय सामंजस्यपुणं धरातल नहीं खोज सके । अलका के रूपमे सुरेखा 
सीकरी ओर श्यामांग के रूप मे रामगोपाल वजाज सम्भवतः नाटककार की परि- 
कल्पना के सर्वाधिक निकट थे । शेष कलाकारों ने अपनी पूरक भरमिकाओं मे अच्छा 
सहयोग दिया । परन्तु समग्र प्रभाव ओर गहन नाटूयानुभरूति की दृष्टि से, अपनी 
तमाम विेषताओं के वावजूद, यह्‌ प्रस्तुतीकरण राष्टरीय-नाटूय-विद्यालय के 
प्रस्तुतीकरण जसा प्रभाव मन पर नहीं छोड सका । इसे लगभग १,१०० नाट्‌य- 
प्रेमियों ने देखा; प्रस्तुतीकरण के विषय मे उनकी प्रतिक्रिया मिश्रित रही । हाल 
ही मे (१६७५) शासकीय शिक्षा महाविद्यालय देवास (म०प्र०) के रजत; ? 
जयंती समारोह के उपलक्ष्य में इस नाटक का सफल प्रस्तुतीकरण किया गया 
महाविद्यालय के प्राचार्य श्री व्रजकिशोर दीक्षित के निर्देशनं में शिक्षक, छात्र ओौर 
छात्राओं द्वारा संचित यह नाटक मंच-सज्जा, अभिनय ओर संगीत की प्रभावी 
भूमिका के कारण आरम्भ से अंत तक जीवित वना रहा । 

उपरोक्त सभी प्रस्तुतीक रणो को एक साथ सामने रखकर सोचने से निम्न- 
लिखित निष्कषं निकाले जा सकते ठै-- 

° (लहो के राजहंस" सामान्य-जन का नहीं प्रवुद्ध-जन का विशिष्ट नाटक 
है, क्योकि अव तक कै प्रदशंनों मे वह॒ सामान्यतः वुद्धिजीवी या आभिजात्य-वरगे 
द्वारा ही प्रणंसित हमा है । इसे हम “इन्टीमेट धियेटर' का नाटक कट्‌ सकते है । 

9० यह्‌ वंद-गरक्षागृह ओर वाक्स दु श्य-वंघ पर ही प्रस्तुत किया जा सकता 
दै। 

००० राक्रेश के शेष दोनो नाटकों के मुकावले इसके प्रस्तीकरण कमभ हुए 
ह| 

९७०० अव तकृ इसका कोई भी प्रदशेन सर्वाग सफल नहीं हो सका है । 

यह आकस्मिक नहीं है कि डों° सत्यत्रत सिन्हा, श्यामानन्द ज।लान, ओम 
शिवपुरी, राजिन्दर नाथ ओर कुलभूषण खरवंदा जैसे प्रतिष्ठित अभिनेता-निर्देशक 
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भी अव तक नंद की जटिल भूमिका को विश्वसनीय ओौर प्रभावपूरणं ढंग से मंच 
पर प्रस्तुत नहीं कर सके जौर न ही नाटक की सम्पणं ्रभावान्विति ओर संतुलन 
को ही वनाए रख सके । सत्यदेव दुवे का यह्‌ कथन काफी हद तक सही है कि इस 
नाटक की चनौती का पुरामुकावला अव तक इसके सर्वश्रेष्ठ अभिनेताओं द्वारा 
भी नही किया जा सकरा है ।\ स्वयं मोहन राकेश के अनुसार, “भ जानता हूं कि यह्‌ 
नाटक मेरे लिए जितनी बड़ी चुनौती रहा है, उतनी या शायद उससे भी वड़ी 
चुनौती यहः प्रस्तुतकर्ता के लिए है । नंद का अन्तदन्र पहले अभिनेता ओर फिर 
दर्शक तक कहाँ तक ओर किस रूप मे सम्प्रेषित होता है, यह देखने की उत्सुकता 
हर वार मुभ भी उतनी ही रहेगी जितनी अन्य किसी दशंक को 1 

जहाँ तक इसके मुक्ताकाशी मंच पर प्रस्तुत न किए जाने का प्रषन है, यह 
कटा जा सकता है कि नाटक का भीषण अन्त्नद्ध ओौ र तनाव बंद प्रक्षागृह्‌ की ठेस 
दीवारों से टकराकर ही अपना घनत्व बनाए रख सकता है; मुक्ताकाशी मंच पर 
उसके तरल होकर विखर जाने कौ आशंका है । संभवतः इसीलिए इसके किसी 
निर्देशक ने भी आषा का एक दिन या अंधायुग के समान मुक्तःकाशी मंच पर 
इसका कोई प्रयोग नहीं किया 1 

मेरे विचार से इस नाटक के अवक्षाकृत कम प्रदशंन होने का एक महतत्वपूणं 
कारण इसका श्रम-धन-साध्य भव्य दृश्य-वंध है । परिश्रम ओर कल्पनाशीलता 
के साथ-साथ जितना धन इसके लिए अपेक्षित है, वह्‌ हिन्दी की अब्यावसायिक 
नाट्य-संस्थाओं के लिए भारी चुनौती है । वस्वर-विन्यास ओर ूप-सज्जा के विषय 
मे नाटककार का मौन भी सामान्य निर्दशकों के लिए एक वड़ी समस्या वन जाता 
है । इसके अतिरिक्त, इसके नये रूप में प्रकाशित होने के लगभग साथ ही साथ 
आषे-अधूरे के प्रकाशन, प्रदशंन ओर देशव्यापी प्रचारने भी इसकी ओर से ` 
रंगक्मियों का ध्यान हटाने में कम सहायता नहीं की । 'आधे-अधूरे' कौ अभूत- 
पूवं सफलता ने इसे पृष्ठभूमि मे डाल दिया । "लहर के राजहंस' का सम्पण सफल 
्रस्तुतीकरण न हो पाने का बहुत वड़ा उत्तरदायित्व इसके नादूथालेख का भी है । 
दूसरे ओर तीसरे अंक मे नंद के चरित्र में इतनी अधिक भिन्नता है कि उसे दोनों 
अंकों मे समान रूप से विश्वसनीय ओरं प्रभावपूरणं वना पाना बड़ से वड़े अभि- 
तेता ओर निर्देशक के लिए भी एक चुनौती है । श्यामांग की जटिल दोहरी भूमिका 
मे विक्षिप्त ओर अन्तर्मुखी व्यक्ति की रेखाएं अनेक स्थानो पर बुरी तरह उलज्ी 
हुई ह । तीसरे अंक मं वस्तु-संरचना कौ शिथिलता भी इसकी प्रभावान्विति को 
खण्डित करने मे निर्णायक भूमिका निभाती है । 


~ 
१. ग्रा९ऽ ‰९€६।४ : 10 266 1972: 2.7 


२. राष्ट्रीय नाद्य विद्यालय के “लहृरों के राजहंस" केः प्रदणंन के परिचय-पत् मे प्रकाशित 
(लेखक का वक्तव्य" से उद्धृत । 
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रक्षकं की दृष्टि से अपने परिवार ओर समाज की परिव्तन-गति को देखते 
हए, यह कहा जा सकता है कि 'लहरों के राजहंस" के दद्र ओर इसकी मूल संवेदना 
तक पहुंचने मे, यहां के सामान्य जन को कम से कम अभी तीन दशकं ओर लगेंगे । 
तव तक यह्‌ नाटक विशिष्ट दशंक्‌ का नाटक ही रहेगा । 

कुल मिलाकर यह नाटकं निदेशक-अभिनेता के लिएएक चुनौती ही नहीं 
कसौटी भी प्रस्तुत करता है । इसकी महत्ता इस वात में है कि यहं रंगकमियों को 
अपनी कला, कल्पना, अनुभव ओर रग-कौशल के प्रदशंन का व्यापक अवसर 
प्रदान करता है । राकेश की ही भांति हम भी यहु आशा करना चाहते हँ कि 
“आषाढ का एक दिन" की ही तरह यह नाटक भी निकट भविष्य मे, सम्पूर्णे सफल 
प्रस्तुतीकरण की दुष्टि से, अपनी स्थापना कर सकेगा । 9 
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परिशिष्ट-२ 

संवाद-विशलेषण 
2 त स्वगत 

पात्र अंक पंव्तियां संवाद संख्या 
पंक्तियां संवाद 
सृुन्दरी| 1 317 88 15 1 
ा 1५8 106 2 1 
ना 144 55 -- -- 
योग 659 249 17 2 
अलका| 1 51 22 -- -- 
ना 22 11 3 3*# 
रा 128 59 9 1 
योग 201 92 12 4 
मत्ते 1 18 8 -- - 
।॥ -- -- -- -- 
ा -- -- -- -- 
योग 18 1 -- -- 
शणांक ॥। 3 2 = #ि 
ा -- -- = -- 
ना -- -- क्र -- 
योग 3 2 -- -- 
| 1 नि -- = == 
ा 6 4 == -- 
वा 3 2 -- -- 
| योग 9 6 ल्व <~ 
(क्रमशः ) 


# नेपथ्य संवाद का च्ोतक है । 


संवाद-विहलेषण 
[र ----------------- 
^ स्वगत 
पात्र अंक पंवितियां संवाद संख्या 
पक्तियां संवाद 


| 3 








नंद ॥ 120 52 7 1 
ा 203 103 39 4 
ना 214 36 66 1 
योग 537 191 112 6 
ष्यामांग ॥। 83 23 18 1 
|॥ 11 4 11 4४ 
ना --- ---- -- = 
योग 94 27 29 5 
श्वेतांग ॥ 68 21 --- ~ 
रा ~ ~~ ~ ~~ 
ना 54 21 -- १ 
योग 122 42 ~ 3 
भिक्षु ॥। -- -- = =-= 
आनन्द 7 ~~ = न, अ 
ना 37 13 -- 2 
योग 37 13 = 2 
भिक्षुओं 1 3 1 3 1* 
कास्वर| 1 6 2 6 2* 
रा -- == 3 = 
योग 9 3 9 3१ 


# नेपथ्य संवाद का द्योतक है । 
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मंच-उपकरणों का उपयोग 
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“लेखक ने इस पृस्तक के माध्यम से अपनी नाटक सम्बन्धी जानकारी 
का सवश्रेणठ परिचय देने मे सफलता पाई है। "नहरों के राजटंस' को समक्षे 
मे इस पुस्तक से पर्या सहायतः मिलेगी 1" 

--हि-दुस्तान : १ फरवरी, १६७६ 

"£ _ न्दे राके कै नाटृग-प्रेमियों ओौर पाठकों के लिएयु 
सहत्वपुणे पृस्तक है 1 ४ 

--डाक तार : अप्रंल १६७६ 

“यह्‌ पृस्तक बहुत ही श्रम ओर स्नेह से लिखी गई है । इतने अधिक 
श्रम का आदरन करना घोर नीरसता होगी 1" 

-- नवनीत : मई १८७६ 

“जयदेव तनेजा कौ “लहरों के राजहंस : विविधं आयाम' लेखक 
कै हिन्दी रंग्भचसे निकट कै परिचय ओर गहरे निष्ठाभाव को व्यंजित 
कृरती है 1" 
-नटरंग : जुल-ट-दिसम्बर, ७१ 

“किसी एक साहित्यिक कृति णर परी एक पुस्तक लिखने की यह परम्परा 
स्वस्थ है । इससे कृति की सर्वागीण विवेचना संभव हौ जाती है ।" ४ 

-सरिता : फरवरी (प्रथम) १९७६ 

“इसमे कोई सन्देह नहीं कि समीक्षा-दृष्टि से लेखक ने. उल्लिखित 
रचना पर पर्याप्त विचार क्रिया है 1 इस दृष्टि से आलोचना ग्रन्थों के अन्तरगत 
पुस्तक ग्राह्य कहौ जा सकती है 1" । 

नवभारत राइम्स : ३१ दिसम्बर, १६७५ 

यद्यपि इस नाटक पर कार सामग्री उपलब्ध है तथापि इस पुस्तक 

लेलक ने इस सामग्री को व्यवस्थि. ए . ते प्रसयुत श्रिया है, ।जप्तका शरेय 
लेखक को जाता है ।' । र 
-- कादम्बिनी : अगस्त १५५६ 





